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अामुख 


प्रस्तुत ग्रन्थ मेरे. 'भवभूति की नाव्य-कछा : प्रयोग ओर उपलछब्धियाँ? नामक 
शोध-प्रबन्ध का किंचित्‌ परिवर्धित एवं परिष्कृत रूप है। यह प्रबन्ध अपने मूल रूप में 
पटना विश्वविद्यालय की डी० लिट० उपाधि के छिए प्रस्तुत एवं स्वीकृत किया गया 
था। मेरें कई वर्षों के अध्ययन एवं अध्यवसाय का यह प्रतीक है। प्रकाशन से पूर्व 
इसमें 'सहावीरचरित की पाठ-समस्या' तथा “भवभूति के रास : चरिक्र-विद्लेषण! 
जेसे कुछ नये अध्याय जोड़ दिये गये हैं ओर पुराने अध्यायों में भी यत्र-तत्र कई 
आवश्यक परिवर्तन कर दिये गये हैं । 

महाकवि भवभूति संस्कृत साहित्य के नाथ्ककारों की प्रथम श्रेणी में पॉंक्तेय हैं | 
यही नहीं, विद्वानों एवं पण्डितों की दृष्टि में महाकवि कालिदास के समकक्ष यदि कोई 
नाटककार हैं, तो वे भवभूति ही हैं--कुछ तो इन्हें कालिदास से भी महत्तर प्रतिष्ठा 
प्रदान करते हैं | हमारे सोभाग्य से कालिदास के ऐसे कई काव्य एवं नास्यग्रन्थ उपलब्ध 
हैं जिनसे उनकी विशाल काव्य-प्रतिभा एवं गहन जीवन-दर्शन की यथेष्ट परिचिति हो 
जाती है। इधर भवभूति की उज्ज्वल काव्यकीरति के आधार-स्तम्भ के रूप में 
केवल उनकी तीन नाख्यकृतियाँ प्राप्त होती हैं। इतनी महान्‌ प्रतिमा का धनी 
कवि केवछ तीन नाथ्की का प्रणयन करे, यह साहित्यिक आश्चर्य का विषय अवश्य 
है; किन्तु इससे इतना तो प्रकठ होता ही है कि सम्भवतः भवमूति ने अपनी काव्यानु- 
भूतियों की सारी गहराई, अपनी कारबिन्नी प्रतिभा की समग्र ऊर्जस्विता तीन नाटकों 
के परिमित आकार-प्रकार में ही व्यक्त की और उन्हें संस्कृत वाडसय की अमूल्य एवं 
अक्षय निधि का रूप दे दिया। सूक्ति-संग्रहों में प्राप्त भबभूति के कुछ फुटकर श्लोकों 
के आधार पर यह अनुमान करना कठिन नहीं है कि उन्होंने अपने तीन नाटकों के 
अतिरिक्त भी कुछ अन्य कृतियों का निर्माण किया होगा; किन्तु या तो अपनी नाय्येतर 
कृतियों को स्वयं भवभूति ने ही अधिक महत्व नहीं दिया, या संस्कृत साहित्य को 
तत्वआहिणी परम्परा के निकष पर वे खरी नहीं उतर पाई और कालान्तर मे, स्वभावतः 
ही, काछ्-कंवल्ति हो गईं | जहाँ तक मवमूति के तीनों नाटकों का प्रइन है, वे सम्भवतः 
उनके जीवन भर की कठिन काव्यसाधना के प्रतीक हैं; इसलिए क्या वस्तु, क्या भाव 
ओर क्या शिव्प, तीनों ही दृष्टियों से वे संस्कृत नाख्यसृष्टि की अप्रतिम विभूतियों हैं। 
यों प्रत्येक वरिष्ठ कवि था नाटककार, अपनी अपनी सीमाओं में, कतिप्य नई स्थाप- 
नाओं अथवा नवीन काव्यमूल्यां को रूपायित करने में सचे"|्ट दीखता है; किन्त, उनमें 
झूद्क, कालिदास या भवभूति की तरह ऐसे बहुत कम होते हैं जो काव्य-सष्टि में अपनी 
मोलिक प्रतिभा की शाइवत ज्योति भर पाते हैं। उनकी प्रतिभा की ऐसी अमर. ज्योति 
परवर्ती साहित्यकारों का मार्गदर्शन तो कराती ही है, यदि कहीं नये साहित्यकार नवीन 


शा 


मार्गों के अन्वेषी होते हैं, तो वहाँ भी उन्हें इसी ज्योति का सहारा लेना पड़ 
जाता है। 

संस्कृत साहित्य की शास्त्रीय आलोचना की पद्धति ही कुछ ऐसी रही है कि उसमें 
भवभूति जैसे सरस्वती-पुत्रों का अत्यन्त अपर्याप्त मूल्यांकन हो पाया। साहित्यालोचन 
की इस विधि में सिद्धान्तों की सूक्ष्मातिसूक्ष्म अन्वेष्रणा एवं गवेषणा पर ही अधिक बल 
दिया गया; उनकी व्यावहारिक्र भित्तियों की स्फीति बहुत कम हो पाई | प्रायः नास्य 
या काव्य के सामान्य लक्षणों की परिभाषा करते हुए हमारे आचाये भवभूति आदि 
कवियों की रचनाओं से यत्र-तत्र दो-चार उद्धरण दे देना ही अपने आचार्य-घर्म की 
इयत्ता मान छेते हैं | हमें उनके इस धर्म पर कोई ग्रश्नचिह्न नहीं लगाना है; निशचय 
ही साहित्-समीक्षा की शास्त्रीय परिधि में उनकी असाधारण उपलब्धियाँ सम्पूर्ण विश्व- 
वाडसय में ही अप्रतिम हैं | किन्ठ इतना सिद्ध है कि उनकी समीक्षा-पद्धति से सामान्य 
पाठकों या काव्यरसिका की जिशासाएँ अतृत्त रह जाती हैं--रस आदि के सैद्धान्तिक 
मर्म तक पहुँचकर भी वे किसी विशिष्ट कवि के व्यावहारिक मूल्यांकन का रस लेने से 
वंचित रह जाते हैं। इस दिशा में आलोचना की इस कमी को पूरा करने का कुछ 
प्रयत्न संस्कृत-कवियों के सुधी टीकाकारों ने अवश्य किया | किन्तु उनका ध्यान भी 
अधिकांशतः संस्कृत-काव्यों के अअथ-तत््व में ही उलझा रह गया; अर्थ-व्यक्ति के ही 
संदर्भ में वे अलंकार, रस, व्याकरण, कोश आदि के किंचित्‌ निर्देश भी देते रहे | इससे 
कवियों या खयं टीकाकारों के वैदग्ध्य आदि गुणों का चाहे जितना परिचय प्राप्त होता 
हो, काव्य के सामान्य उत्कर्ष या अपकर्ष के व्यावहारिक एवं तुलनात्मक पक्ष अछूते ही रह 
जाते हैं| हाँ, आधुनिक समीक्षा-शास्त्र की व्यावह्मरिक मान्यताओं के लिए भी आचायों 
या ठीकाकारों की सैद्धान्तिक अथवा अर्थगत स्थापनाओं के बड़े मूल्य हैं, यह दूसरी 
बात है। कुछ ऐसे भी सहृदय विदग्ध हुए हैं जो किसी कवि विशेष की काव्यकृतियों 
के रसास्वादन से मुग्ध होकर उनकी प्रशंसा में अपने पीछे दो-चार प्रशस्ति-वाक्य छोड़ 
गये हैं। “उत्तरे रामचरिते सवभूतिरविशिष्यते” जेसी शंसात्मक उक्तियाँ ऐसे ही काव्य- 
रसिकों की हैं । निस्सन्देह इनमें से कई प्रशस्तियाँ ऐसी हैं जो, नपे-तुले शब्दों में, किसी 
कबि के काव्यगत वैशिष्टयों या उसके पाठकों किंवा प्रेक्षकों के बौद्धिक स्तरों को सूचित 
करती हैं | किन्तु इनमें भी अधिकांश ऐसी हैं जिनमें किसी कवि अथवा उसके काव्य- 
विशेष के ग्रति किसी पण्डित के वेयक्तिक आग्रह एवं पक्षपात का स्वर ही अधिक तीत्र 
है| उनकी दो-चार पंक्तियों की माय जपने मात्र से काव्यालोचन के आंशिक सत्य की 
उपलब्धि भी असम्भव है। संक्षेप में, संस्कृत-साहित्य के व्यावहारिक मूल्यों के परिज्ञान 
के लिए ऐसे सारे प्रयत्न एकांगी अथवा अपर्यात्त हैं। 

आधुनिक युग में भी संस्कृत के विश्वविश्रुत कवियों की सर्वनाओं का यशथेष्ट 
मूल्यांकन नहीं हो पाया है। संस्कृत-साहित्य की मूल्यवत्ता को परखने की चेशएँ 
प्रायः साहित्य के इतिहास-ग्रन्थों तक ही सीमित रही हैं। खमावतः ही इतिहास-छेखक 
अपनी विषय-वस्तु की व्यापकता के कारण किसी एक अन्थकार पर अपने दृष्टिकोण को 
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पूरी तन्‍्मयता या विद्वति नहीं दे पाये हैं तथा उनकी सीमित विवेचनात्मक दृष्टियों पर 
भी प्रायः साहित्य के ऐतिहासिक स्वरूप का आग्रह सवोपरि हो गया है। संस्कृत में 
कदाचित्‌ एक ही ऐसे कवि--कालिदास--दीखते हैं जिनके काव्य के विविध पक्षों को 
लेकर स्वतन्त्र रूप से भी कुछ अच्छे प्रयास हुए हैं, पाश्चात््य साहित्य-जगत्‌ में भी 
भारतीय कवियों एवं नाटककारों में शायद कालिदास पर ही सर्वाधिक ध्यान दिया 
गया है। इघर भारतीय अनुसन्धित्मुओं का ध्यान अपने प्राचीन साहित्य की अमूल्य 
निधियों की ओर अधिकाधिक जाने लगा है ओर उनमें से कई ने अश्वघोष, झरूद्रक, 
माघ, श्रीहर्ष आदि की गवेषणात्मक विदृतियाँ प्रस्तुत भी कर दी हैं | यह शुभ लक्षण 
है और हम उस दिन की प्रतीक्षा में है जब ऐसे एक-एक कवि को कई दृष्टि-बिन्दुओं से 
परखते हुए, अनेक विद्वानों के सत्कार्य उपलब्ध होंगे | 

भवभूति जैसे वरेण्य कवि एवं नाटककार, जिनकी कल्य-दृष्टि कुछ मानी में कालि- 
दास की व्यापक कला-बुद्धि से भी आगे बढ़ गई है, प्रायः अबतक साहित्य-समीक्षकों 
एवं अनुसन्धित्सुओं की उपेक्षा के ही पात्र बने हुए हैं। संस्क्ृत नाठकों के विशाल 
साहित्य पर जिन इने-गिने नाटककारों के अमिट चरण-चिह्द विद्यमान हैं, उनमें भव- 
भूति अग्रगण्य हैं । विशेषतः राम-नाटकों के तो वे प्राण ही हैं, उन्हें अछय करके 
सोचिये तो यमनाट्कों की सुदीर्घ परम्परा निर्जीव-ती दीखने लगेगी। ऐसे महान 
नाटककार एवं कवि पर भी विद्वानों का अपेक्षित ध्यान नहीं जा पाया है। प्रायः 
प्रत्येक भारतीय विश्वविद्यालय के पाख्यक्रम में भवभूति की किसी न किसी नाथ्यकृति 
का स्थान निर्धारित है। किन्तु छात्रों या अध्यापकों को अपनी भवभूतिविषयक 
जिज्ञासा की तृत्ति के लिए प्रायः टीका-पन्थों या इतिहास-अन्थों पर ही अवलम्बित होना 
पड़ता है। डा० भाण्डारकर, श्री गोडरमलछ, डा० काणे, डा० बेल्वब्कर जेसे भारतीय 
साहित्य के कुछ मनीषी अध्येताओं एवं विद्वानों ने भवभूति पर कुछ आलोचनात्मक 
प्रकाश डालने की अवश्य चेष्टा की है। किन्तु इनकी गवेषणा का प्रधान क्षेत्र प्रायः 
भवभूति का कारू-निर्धारण रहा है--भवभूति की ना्कीय प्रद्त्तियों पर दो-चार बातें 
कहकर ही वे चुप लगा जाते हैं। हाँ, इन सबमें डा० बेल्वल्कर का प्रयास अपेक्षाकृत 
अधिक व्यापक, विचारोत्तेजक एवं विश्लेषणात्मक है | किन्तु उनके अध्ययन का प्रधान 
विषय भवभूति का केवल एक नाटक--5त्तररामचरित--ही रहा है; अतः, अपनी इस 
सीमा में बंधे होने के कारण, स्वभावतः ही वे अपना ध्यान उत्तररामचरित, विशेषतः 
उसके पाठगत आलोचन पर ही केन्द्रित कर पाये हैं। इस प्रकार उनसे भी भवभूति के 
नाटकीय प्रयोगों एवं वेशिष्य्यों का यथोचित समीक्षण या तो अपूर्ण रह गया है, या 
ठीक से हुआ ही नहीं है। ऐसे सभी छोटे-बड़े प्रयासों में एक सामान्य कमी प्रायः 
भारतीय दृष्टि का अभाव है। अर्थात्‌ भवभूति हों, या कालिदास, अथवा कोई अन्य 
कवि, उनके अध्येता प्रायः यह सत्य भूल जाते हैं कि वे किसी भारतीय” कवि की 
मीमांसा करने चले हैं जिसकी काव्यात्मक प्रवृत्तियोँ एवं मान्यताओं की सुदृढ़ जड़ें 
भारतीय जीवन-दर्शन एवं साहित्य-दर्शन में दूर-दूर तक फैली हुई हैं। भारतीय काव्यों 
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के अध्येता भरत, अभिनवगुत्त आदि की अपेक्षा अरस्तू , रिचर्ड स, इल्ियिट आदि को 
ही अधिक श्रेय देते है और इन पाश्चात्त्य साहित्यशास्तरियों के सैद्धान्तिक निकष पर ही 
भारतीय कवियों को परखने की चेश करते हैं । इसका अनिवार्य फल यह होता है कि 
उनकी उधार छी गई कसोटी पर या तो इन कवियों का स्वरूप ठीक से उमर नहीं 
पाता, या विक्वृत होकर प्रकट होता है। प्रत्येक देश के साहित्य की कुछ निजी पर- 
ग्पराएँ होती हैं, कुछ अपने वेशिष्य्य होते हैं । उनकी पद्धतियों की प्रतिच्छवि, प्रत्येक 
अवस्था में, दूसरे देशों में नहीं खोजी जा सकती | भवभूति के रूपक नाटक कम और 
काव्य अधिक हैं, . उनमें सामान्य रूप से कार्यव्यापार ( ऐक्शन ) का अभाव है--... 
ऐसी बारणाएँ प्रायः भवभूति को विदेशी चश्मे से ही देखने के सहज परिणाम हें | 
भवशूति मेरे प्रिय नाटककार रहे हैं । एक सहृदय अध्येता के रूप में उनके नाटकों 
को पिछछे कई वर्षों से पढ़ता और पढ़ाता रहा हूँ | स्नातकोत्तर कक्षाओं में, उनके 
नाटकों के अध्यापन के प्रक्रम में, जब तब कई विचार मेरे मस्तिष्क से ठकराते रहे हैं | 
प्रस्तुत प्रबन्ध अपने उन्हीं विचारों को मूर्त रूप देने का एक 'रूपक मात्र है। मूलतः 
मेंने अपने कथ्य को तीन विशिष्ट खण्डों में आकार देने की योजना बनाई थी । इच्छा 
थी कि नाय्यशासत्र की सैद्धान्तिक उदभावनाओं--विशेषतः वस्तु, नेता एवं रस नामक 
मूलभूत तत्वो--के पूर्ण प्रकाश में भवभूति के नाव्यशिव्प का विधिवत्‌ परीक्षण करूँगा 
तथा भारतीय संस्कृति के जिन जीवन्त स्वरों की मधुर वंशी वे अपनी कला में मुखरित 
कर गये हैं, उनका भी यथाशक्य मर्मोद्घाठन करूँगा | किन्तु पीछे चाहकर भी अपने 
प्रबन्ध को वह आयाम नहीं दे पाया जिसकी कल्पना थी। मेरी इन व्यक्त सीमाओं के 
लिए उत्तरदायी कुछ तो शोध-कार्यों की अपनी प्रक्रियाएँ हैं जिनकी उपेक्षा नहीं की 
जा सकती, और कुछ मेरी वेयक्तिक कमियाँ हैं| फिर भी, इन सीमाओं के भीतर रहकर 
भी, मैंने कुछ वैसे मार्गों की खोज करनी चाही है जिन पर साहित्यसमीक्षकों का ध्यान 
टीक से जा नहीं पाया है | वस्तु, नेता एवं रस के विस्तार में न जाकर उनके मूल 
तात्विक यूल्यों को ही ग्रहण किया है और, उनके आधार पर, भवभूति को परखने की 


चेष्टा / की है। भवभूति के अध्येताओं को यदि इससे थोड़ा भी नया ग्रकाश मिल सका, 
तो में अपने को कृतका्य मार्नूगा | 


भवभूति के अध्ययन में मैंने संस्कृत की पूरी नाय्य-परम्परा को ध्यान में रखा है, 
किन्तु इस ग्रक्रम में मेंने स्वभावतः ही अधिक बल संस्कृत नाय्य प्रतिमा की अप्रतिम 
उपलब्धि कालिदास के नाव्यदर्शन पर देना चाहा है। वस्तुतः कालिदास को समझे 
बिना भमवभूति को समझना, उनके वेयक्तिक एवं प्रयोगवादी स्वर का विश्लेषण करना 
कठिन है। इसलिए मैंने अपनी समीक्षा के कई विशिष्ट स्थलों पर मवभूति को यथाशक्‍्य 
कालिदास के प्रकाश में परखने की चेश्ट की है | 

इस ग्रन्थ के प्रकाशन के पीछे श्रद्धेव डा० सत्कारी मुखरजों, भूतपूर्व निदेशक, नव 
नाल्‍न्दा अहाविहार, का आशीर्वाद प्रधान हेतु रह है। डा० मुखर्जी, डा० सिद्धेश्वर 
. अद्यचाये,' प्राध्यापक एवं अध्यक्ष, संस्कृत विभाग, काशी हिन्दू विश्वविद्यालय एवं. 
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स्वर्गीय पं० मोहनबल्लभ पन्‍त, आचार्य एवं अध्यक्ष, हिन्दी विभाग, सरदार पटेल 
विश्वविद्याल्य, गुजरात ने प्रस्ठुत प्रबन्ध की पाण्डुलिपि को पढ़कर इस पर जो अपनी 
अमूल्य सम्मतियाँ एवं सुझाव दिये, एतदर्थ में उनका सदा आमारी रहँगा | मेरा यह 
लघु प्रयत्न चाहे जैसा भी है, इसका रूप खड़ा नहीं हो पाता यदि मुझे अपने पृज्य 
गुरुवर आचार्य डा० बेचन झा, संस्कृत विभागाध्यक्ष, पटना विश्वविद्यलय की सहृदय 
प्रेरणा एवं इपा प्राप्त नहीं होती । पटना विश्वविद्यालय के हिन्दी विभागाध्यक्ष आचार्य 
देवेन्रनाथ शर्मा जी का स्नेह में नहीं भूल सकता जिन्होंने समय समय पर मुझे अपने 
अमृल्य सुझावों से कृताथ किया। अपने प्रारम्मिक स्कूल जीवन में जिन्होंने मुझे 
अत्यन्त स्नेहपूर्वक साहित्य का क-ख-ग सिखाया, अपने उन परम श्रद्धेय प्रातः 
स्मरणीय गुरुवर ५० रामेब्वर पाण्डेय जी, काव्यतीर्थ, की दिव्य प्रेरणाएँ ही आज 
इस रूप में फल्त हुई हैं। मेरे इस प्रबन्ध के पीछे मेरे मित्र डा० परमेश्वरी छाल 
गुप्त, अध्यक्ष, पटना संग्रहालय, श्री शशांक शेखर मिश्र, आइ० पी० एस०, डा० 
लक्ष्मीकान्त सिन्हा ( हिन्दी विभाग, जेन कालेज, आरा ), डा० ब्रह्मचारी सुरेन्द्र कुमार 
( संस्कृत विभाग, लंगट सिंह कालेज, मुजफ्फरपुर ) तथा डा० काशीनाथ मिश्र ( संस्कृत 
विभाग, पटना कालेज, पटना ) की सप्प्रेणा बराबर बनी रही; में इन सबके प्रति 
विशेष रूप से आभारी हूँ । अपने सहृदय बन्धु, बी० एन० कालेज के हिन्दी विभाग के 
वरिष्ठ सदस्य एवं रीडर, श्री रामबुझावन सिंह जी तथा आदरणीय श्री यमुना प्रसाद 
सिंह, प्राचार्य, उच्चतर माध्यमिक विद्यालय, प्रेमनगर ( शाहाबाद ) का सादर स्मरण 
कर लेना भी आवश्यक समझता हूँ. जिनका अम्ृत-स्नेंह मेरी शक्ति बनकर फूटता रहा 
है। अपने इस प्रबन्ध की अनुक्रमणी को तैयार कराने में मेरे आत्मज-द्य चि० अरुण 
कुमार वसन्त एवं प्रभात कुमार वसनन्‍्त ने काफी परिश्रम किया है; मेरा आशीर्वाद सर्वदा 
उनके साथ है। अन्त में में श्री मोतीलाल बनारसीदास, विशेषतः श्री जेनेन्द्र प्रकाश 
जैन तथा ज्ञानमण्डल लिमिटेड, वाराणसी के बन्धुओं का आभार स्वीकार करता हूँ 
जिन्होंने इस कृति के प्रकाशन एवं मुद्रण में अपेक्षित सहयोग प्रदान किया । 


“अयोध्या प्रसाद सिंह 
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संस्कृत साहित्य का इतिहास : ए० बी० कीथ ( अनु० मज्गलदेव 
शास्त्री ) 


: द संस्कृत ड्रामा : इन इट्स ऑरिजिन, डेवेलपमेण्ट, थिअरी एण्ड 
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: नि्णयसागर प्रेस, शक्त सं० १८२३ 
: निर्णयसागर प्रेस, शक सं० १८५८ 
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झा 


पी० वी० काणे, सन्‌ १९६२ 


अथम अकरण 


१. भवभूति का जीवन ओर समय 
२. भवभूति के नाटकों का पोवापय-सस्बन्ध 


अध्याय १ 
भवभूति का जीवन ओर समय 


बाणभट् के पश्चात्‌ सम्मवतः भवभूति ऐसे दूसरे कवि हैं जिन्होंने अपनी ऋृतियों 
में अपने सम्बन्ध में कुछ अधिक प्रकाश डालने की चेष्टा की है। सामान्यतः संस्कृत 
के पुराने कवि अपने सम्बन्ध में कोई संकेत नहीं देते | कालिदास जैसे महाकवि की 
भी अपने वंश, समय, स्थान आदि के प्रति उदासीनता का ही परिणाम है कि उनके 
काल-निधारण के क्रम में कभी-कभी कई शताब्दियों का परस्पर विरोधी अन्तर दिखा 
दिया जाता है। हमारे सोभाग्य से भवभूति के जीवन एवं समय के सम्बन्ध में खदेशी 
एवं विदेशी विद्वान्‌ बहुत कुछ एकमत हैं ओर इस सन्दर्भ में वे एक निश्चित निष्कर्ष 
पर पहुँचे हैं | यह निष्कर्ष, जेसा कि हम आगे देखेंगे, तत्कालीन साहित्य, इतिहास 
आदि ग्रन्थों की गवेषणा पर आध्ृत है ओर किसी दूसरे शोधकर्ता के लिए उससे 
असहमत होने की शायद ही कोई गुंजाइश है | 

भवभूति ने अपनी तीनों नाव्यकृतियों के आमुर्खों में अपने वंश आदि के सम्बन्ध 
में किंचित्‌ विवरण प्रस्तुत किया है। इनमें सबसे अधिक विवरण महावीरचरित में, 
उससे कुछ कम माल्तीमाधद में तथा सबसे कम उत्तररामचरित में प्राप्त होता है। 
इसके आधार पर भवभूति के जीवनबृत्त का जितना अंश प्रकाशित होता है, वह 
कुछ इस प्रकार है । इनके पूर्वज दक्षिणापथ में विदर्भ! (आधुनिक बरार) के अन्तर्गत 
पद्मपुर नामक नगर के रहनेवाले थे| उनका गोत्र काश्यप था तथा वे कृष्णयजुबेंद 
की तेत्तिरीयशाखा को मानते थे | वे पश्चाग्नियों का आधान करनेवाले, चरणगुरू 
(अपनी शाखा के अध्येताओं के गुरु), पंक्तिपावन' (वैदिक आचार एवं प्रवचन 





हे विकनलन कल 


१. मा० मा० की अधिकांश पाण्डुलिणियों में पच्मछुर की अवस्थिति विद में बतायी गयी हे-- 
अश्ति दक्षिणापथे विदर्भेषु पच्मपुर नाम नगरस्‌ | 

२. स गुरुयः क्रियाः कृत्वा वेदमस्से प्रथच्छति। उपनीय दददह्ेंदमाचार्यः स उदा- 
हतः ॥--याज्ञ]० : १: ३४ | चरण पद वेद की विशिष्ट शाखाओं के अध्येताओं के अर्थ में 
प्रयुक्त है (तुल० 'अनुवादे चरणानाम!--अष्टा० : २: ४: ३), जैसे कढ, काछाप) कौथुम 
आदि | इस अकार चरणगुरु का पारिभाषिक अर्थ हुआ वेद की विशिष्ट शाखाओं में दीक्षित 
आचार जो ओ्रौव सूत्रों में विहित क्रियाओं को सम्पादित करता हुआ अपनी शाखा विशेष का 
प्राध्यापक एवं प्रवक्ता है ।! 

३. (क) पडिबक्तपावनाः पडनकी भोजनादिगोष्ठर्या पावना अग्रभोजिनः पवित्रा वेत्यर्थः। 

यद्दा यजुषां पारगों यस्तु साम्नाँ यदचापि पारगः | अथवंशिरसो<ध्येता 

बाह्मणः पडितक्तपावनः ॥! 

““जगद्धर । 


२ मवभूति ओर उनकी नास्य-कछा 


आदि करनेवालों में अग्रगण्य), चान्द्रायण आदि धार्मिक नियसों के पालक, सोमपान 
करनेवाले तथा उदुम्बर नामधघारी बह्ावादिन! (अहवेत्ता) थे। अपने पूर्वजों के गुण- 
कीर्तन में मवभूति ने जिन विशेषणों का प्रयोग किया है, उनसे स्पष्ट है कि भवभूति का 
वंश एवं परिवार वेदिक आचार-विचार, यज्ञ-जाप, ब्रह्मविद्या के अध्ययन-अध्यापन 
आदि का केन्द्र था। भवभूति की पॉचवीं पीढ़ी पहले महाकवि हुए थे जिन्होंने 
वाजपेय यज्ञ किया था। भवभूति के पितामह का नाम भद्ययोपारू तथा पिता का 
नाम नीलकण्ठ था। इनकी माता जतुकर्णो थीं। भवभूति ने जिस क्रम से अपनी पॉच 
पीढ़ियों के कुलपुरुषों के नाम गिनाये हैं, उसके अनुसार उनका वंशानुक्रम यों प्रकट 
होता है-- 


(१) महाकवि 

(२) कल 
(३) अर 
(४) --भद्दगोपाल 


५) --नीलकण्ड (पत्नी जतुऋर्णी) 


(६) --भवशभूति (गुरु ज्ञाननिधि) 
(ख) अग्रयाः सर्वेषु वेदेशु सर्वप्रवचनेषु च । 
श्रोत्रियाउन्वयजाइचैव विजेयाः पडिम्कपावनाः ॥ 
त्रिणाचिकेतः पद्चाग्निखिसुपर्णः षडक्भविद्‌। 
बह्मदेयात्मसन्तानो ज्येह्रसामग एवं च॥ 
वेदार्थवित्यवक्ता च बह्मचारी सहख्रदः। 
शतायुश्चैव विज्ञेया ब्ाह्मणाः पडितक्तपावनाः ॥ 
“भनु० : ३ :१८४-१८६ | 
१. बअह्ृवाद भारतीय दर्शन का एक विशिष्ट सम्प्रदाय है, उसके माननेवाले बह्मवादिन कहे गये 
हैं । ब्रह्म एक सुविडित वैदिक शब्द है. ऋग्वेद आदि में इसका काफी प्रयोग हुआ है | शंकर, 
रामानुज आदि जह्वादियों ने बरूंह बृद्धो” धातु से जह्य की व्युत्पत्ति मानी है (बृंह-- मनिन्‍्‌ 
“जो सभी तरह से बढ़ा-चढ़ा है, बृहत्तम या महत्तम है, वही जहा है । वादरायण ने अपने अह्य- 
सूत्र में कहा है--जन्मायस्य यतः (ब० सू० : १: २), अर्थीत्त जिससे समस्त भूतों के जन्म, 
स्थिति एवं लूय होते हैं, वही अह्य है । तेत्तिरीय उप्निषद्‌ अहम को सत्‌ चित्‌ आनन्दम्‌ 
मानती है. उसे 'रस' की संज्ञा भी प्रदान करती है। प्रसिद्ध औपनिषद वाक्य तत्वमसि' 
(तत्‌ >-जह्मा, त्वम- आत्मा या जीवात्मा) की व्याख्या के प्रक्रम में जह्यवाद के भी कई शाखा- 
नर हो गये - अद्वैत, द्वेत, विशिश्टद्वेत. द्वैतादैव आदि । बह्मवादिन का सामान्य अर्थ यहाँ 
उस आजार्य से है जो न केवल जहा को जीवन और जगत्‌ की मूछ धुरी मानकर चढूता है, 
वरन्‌ उसके स्वरूप की विविध व्याख्याओं में निष्णात है, उसका कुशल उपरेष्टा है। 


भवभूति का जीवन ओर समय २ 


भवभूति के गुरु कोई ज्ञाननिधि थे जो परमहंसों में श्रेष्ठ माने जाते थे। मभवशभूति 
अपने विद्वत्कुल के योग्य ही मेधावी व्यक्ति हुए और इन्होंने पद (व्याकरण), वाक्य 
(वर्क) तथा प्रमाण (पूर्वमीमांसा) जैसे शास्त्रों में पाण्डित्य प्राप्त किया । वे अपनी 
नास्यकृतियों के लिए वेदादिविषयक पाण्डित्य कों आवश्यक नहीं मानते, फिर भी 
उनके तीनों ही नाय्कों में कथोपकथन के क्रम में अवान्तर रूप से ऐसे कई स्पष्ट संकेत 
प्राप्त होते हैं जो इनका ऐसे कई विषयों का पाण्डित्य प्रकट करते हैं | 
भवभूति का वास्तबिक नाम क्‍या था, इसे लेकर विद्वानों में कुछ मतभेद है, 
इस मतभेद का वास्तविक आधार है खयं भवभूति द्वारा अपने नाम के सम्बन्ध में 
कहा हुआ यह वाक्य-खण्ड श्रीकण्ठपदुछाब्छचः भवजूतिवामा | भवभूति के टीकाकारों 
, नें भवभूति एवं श्रीऋण्ठ पदों को छेकर अपने जो विचार व्यक्त किये हैं उससे प्रश्न 
ओऔर भी उल्झ गया है| वे सभी प्रायः इसी मत के हैं कि भवभूति का पारिवारिक, 
अतः वास्तविक नाम अश्रीकण्ठ ही था, यों भवभूति नाम से वे ख्यापित हुए | इन 
टीकाकारों में कोई ऐसे नहीं दीखते जिनका जीवन काल भवभूति के समय के सन्निकट 
रहा हो--भवभूति एवं उनके समय में कई शताब्दियों का अन्तर है। पुनः, मवमूति 
पद की सार्थकता को सिद्ध करने के लिए वे जो पौराणिक व्याख्यान प्रस्तुत करते हैं, 
उससे भी उनकी तत्सम्बन्धी अव्पज्ञता का ही आभास मिलता है | अतः अधिक सम्भव 
यही है कि भवभूति के नाम से सम्बद्ध कोई निश्चित एवं सर्वमान्य परम्परा उनके 
सामने नहीं थी, उन्होंने अपनी बुद्धि से एक अनिश्चित एवं अवैज्ञनिक परम्परा को 
भवभूति' पद की सार्थकता के साथ जोड़ने का प्रयास किया । भमवभूति अपनी तीनों 
नांव्यकृतियों में 'भवभूतिर्नाम' का प्रयोग करते हैं, “श्रीकण्ठो नाम! कहीं नहीं लिखते | 


१, सा० मा० ६१: १० । 
२. भवभूति के धैकाकारों ने इस सम्बन्ध में अपने मत यों व्यक्त किये हैं-- 
(क) “श्रीकण्ठपर्द छाम्छनं यस्य सः | सवभूतिरिति व्यवहारे तस्पेद नामान्तरस ।” 
““जत्रिपुरारि । 

(ख) “श्री : सरस्वती कण्डे यस्थ स श्रीकण्ठः। तद्वाचर्क पर्द छाब्छरन चिह्ठं यस्‍्य 

सः। नास्ना श्रीकण्ठः | असिझछुया सवभूतिरित्यथः ।7 
““जगद्धर | 

(ग) “श्रीकण्ठपढ छाब्छनं नाम यस्य सः। लाब्छन नामलक्ष्मणों” इति रत्ममाऊा। 
पितुकृतनापेदझ ।' '“साम्बा युनातु सवभूतिपविन्नमूर्ति/ इति इलोकरचनासन्तु- 
प्टेन राज्ञा भवभूतिरिति ख्यापितः ।? 

““वीरराघव । 

(घ) “श्रीकण्ठ इति पर नाम राञ्छन व्यवहारः यस्य श्रीकण्ठाख्य इत्यर्थः । श्रीकण्ठस्य 
पदे पादावेव लाज्छन बिरुद यस्येति वार्थ: । शिवपादाब्जनिरत इति यावत्‌ ।“' 
भवात्‌ शिवात्‌ भूतिः भस्म सम्पत्‌ यस्य ईश्वरेणेव जातु द्विजरूपेण विभूतिद॑त्ता, 
तदाग्भ्ञति भवभूतिरिति असिद्धो जात इति व पशवरविदो विदन्ति ॥?? 

-“घनश्याम | 


४ भवभूति ओर उनकी नाव्य-कला 


धाम का जब इतना स्पष्ट प्रयोग भवभूति' के साथ आया है, तो कोई कारण नहीं 
कि कवि का वास्तविक नाम भवभूति क्‍यों नहीं माना जाय | संस्कृत साहित्य के अनेक 
ग्रन्थों में मवभूति का नामोब्लेख हुआ है, किन्तु कहीं भी उन्हें 'श्रीकण्ठ' नहीं कहा 
गया है | इससे इसी मत की पुष्टि होती है कि कवि का छोक-प्रचलित नाम भवभूति 
ही था | याोँ कोई आवश्यक नहीं कि लछोक-प्रचल्षित नाम वास्तविक नाम ही हो। 
आधुनिक युग में भी कई ऐसे कवि या साहित्यकार हैं जिनके उपनाम उनके नामों की 
तुलना में अधिक प्रसिद्ध एवं ज्ञात हैं | मवर्भूति अपने पिता का नाम नीलकण्ठ बताते 
हैं| चूँकि नीलकण्ठ एवं श्रीकण्ठ में ध्वनि-साम्य है, दोनों में 'कण्ठ' छूगा हुआ हे 
अतः सम्भव है, इसी आधार पर टीकाकारों ने श्रीकण्ठ को मवभूति का पैतृक नाम 
समझ लिया हो | नीलूकण्ठ के पुत्र श्रीकण्ड--यह सुनने में भी सहज एवं स्वाभाविक 
लगता है | यद्यपि महाकवि एवं भद्गोपाल में कहीं भी 'कण्ठ” नहीं आया है, सम्भव 
है, नीलकण्ठ को एकाएक 'कण्ठ' के लिए आग्रह हो गया हो, उनके आत्मज ओकण्ट' 
हो गये हों | इस अनुमान की पुष्टि में अनेक परम्पराएँ उद्धृत की जा सकती हैं | 
अतः कवि का वास्तविक नाम श्रीकण्ठ था, अधिक संगत यही छगता है। किन्तु 
भवभूतिरनाम का प्रयोग इस तक॑ को खण्डित कर देने में पूर्णतः समर्थ है। अधिक 
सम्मावना इसी की है कि आगे चलकर भवभूति की विद्बत्ता के कारण उन्हें श्रीकणठ--- 
सरसखती को अपने कण्ठ में धारण करनेवाला व्यक्ति--कहा जाने लगा हो। अथवा 
यह भी हो सकता है.कि अपने काव्य गोरव को व्यक्त करने के लिए कवि ने स्वयं ही 
अपने नाम के पीछे 'श्रीकण्ठ' लगा दिया हो | आज के युग में भी भारतीय साहित्य- 
कारों भें अपने नाम के पीछे दिनकर, निराल' आदि जोड़ने की प्रथा प्रचलित 
है । अतः, इस प्रकाश में, भवभूति का पूरा नाम होगा भवभूति श्रीकण्ठ | किन्तु 
भवभूति अपने कुलपुरुषों के लिए एक दूसरे नाम या उपाधि का भी संकेत करते हैं-- 
उतुम्बरन! मानो बह्मवादिनः प्रतिवसन्ति | जगद्धर उदुम्बर के बदले डम्बर शब्द का 
प्रयोग करते हैं! | भवभूति स्पष्टतः यहाँ 'उदुम्बर' का प्रयोग पारिवारिक नाम अथवा 
उपाधि के अर्थ में करते हैं | सम्भवतः उनका परिवार उदुम्बर नगर से सम्बद्ध था, 
अतः उसके सदस्य उदुम्बर नाम से अभिहित होने छगे' | इस पारिवारिक नाम अथवा 
उपाधि को साथ लेने पर हमारे कवि की संशा होगी--सवभूति श्रीकण्ठ उदुस्बर । 
पुनः, दाक्षिणात्य छोग अपने नाम के साथ पिता का नाम भी जोड़ लेते हैं | इस 
प्रकार, इस अन्तिम कड़ी में, कवि का पूर्णतम नाम होगा--भवभूति नीरकण्ठ 
श्रीकण्ठ उदुम्बर । 


१. दे० मा० मा० (जगद्धरक्ृत टीका), पृ० ६ । 

२. भारत के प्राचीन इतिहास में उदुम्बर नाम को एक प्रसिद्ध गणजाति का उल्लेख पाया जाता 
हे ज च ढ हि 
हे। यह जाति ओदुग्बर तथा ओदुस्बर नाम से भी अभिह्वित हुई है। उत्तरी पंजाब के 
गुरुदासपुर जिले में इस गणजाति की छः म॒द्राएँ प्रसिद्ध पुरातत्ववेत्ता कर्निंधम को प्राप्त हुई 


भवभूति का जीवन ओर समय ५ 


भवभूति ने अपने यशस्वी वंश के कुछ छोगों के नाम तो बताये ही हैं, अपने 
जन्मस्थान पद्मपुर का भी उब्लेख क्रिया है| किन्तु भारत के प्राचीन इतिहास में अब- 
तक कहीं भी भट्ठगोपाल आदि का नाम नहीं मिल्य है; इसी प्रकार प्मपुर की अब- 
स्थिति भी निश्चित नहीं हो पायी है। भवभूति के टीकाकार जगद्धर और त्रिपुरारि ने 
पद्मावती को ही पद्मपुर माना है जो माल्तीमाघव प्रकरण का कार्यक्षेत्र है। जनरल 
कनिंघम के अनुसार ग्वाल्यिर राज्य में सिन्धु या सिन्ध नदी के किनारे बसा हुआ 
नरवार नामक स्थान ही प्राचीन पद्मावती था [* ग्रों० बी० बी० मिराशी ने पद्मावती 
की स्थिति ग्वाल्यिर राज्य में बतायीहै और इसे भवभूति-निर्दिष्ट पह्मपुर से सर्वथा 
भिन्न माना है। उनके अनुसार भण्डारा जिले के आमगगाँव से छगभग ढाई मील पर 
स्थित पदमपुर नामक गाँव ही प्राचीन पद्मपुर है जहाँ कुछ पुराने अवशेष प्राप्त हुए 
हैं ।' किन्तु विदर्भ में प्रे० भिराशी द्वारा उल्लिखित पदमपुर के अतिरिक्त भी पद्मएर, 
पदमघुर या पचएुर नाम से ओर भी पाँच ग्राम वर्तमान हैं; इनमें मवभूति का पद्मपुर 
कौन है, इसका निर्धारण शायद तबतक कठिन है, जबतक इन सभी स्थानों की खुदाई 
न की जाय ओर वहाँ से प्रात सामग्रियों या अवशोषों का तुलनात्मक अध्ययन नहीं 
किया जाय | इसी आधार पर डा० काणे भी प्रो" मिराशी के मत से सहमत नहीं 
[डा० भाण्डारकर जगद्धर के इस मत के विरुद्ध हैं कि पद्मावती ही पद्मपुर था। 
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थीं। इसके वाद भी उत्तरी पंजाब के कई बिखरे हुए क्षेत्रों में और भी कई मुद्राएं मिल चुकी 
हैं। मुद्राओं के परीक्षण से उदुम्बरों का समय ई० पू० द्वितीय शती से लेकर ईसा की प्रथम 
दती के बीच निर्धारित किया गया है । यों भारत में उदुम्बरों का अस्तित्व श्सके बहुत पहले 
भी था, इस तथ्य की पुष्टि आचाये पाणिनि के गणपाठ से होती है द्वे० अष्टा० :४:२: 
७३) । इस गणपाढ में 'उदुम्बर' छोग राजन्य वर्ग के अन्तर्गत गृहीत हुए हैं। विनयपिटक में 
उदुम्बर एक स्थान विशेष दी रुज्ञा के रूप में प्रयुक्त हुआ है द्वे० विनय० :२४ २५९५९) । 
यह नाम प्रत्यक्षतः उक्त गणजाति के नाम पर ही रखा गया होगा । इस गणजाति को मुद्राओं 
में सामने की ओर एक दढ़ियल परुषपाकृति अंकित हे जो मुद्रालेख में विश्पमिनत्न या विश्वामिन्र 
कहा गया हे। दूसरी ओर एक घेरे में किस वृक्ष का अंकन हुआ है जिसे कनिंवम उदुम्बर 
(गूलर) बताते हैं। इसका तात्पर्य यह डुआ कि किन्हीं धार्मिक कारणों से इस गणजाति का 
गण-चिह्न गूलर (उदुम्बर) वृक्ष था ओर विद्वामित्र इसके गण-देवता थे। पूर्ण विवरण के 
लिए दे० कल्याणकुमार दाप्मगुप्त कृत ट्राश्बल कोंइन्स ऑँव एन्स्येण्ट इण्डिया (पाण्डुलिपि), 
कलकत्ता विश्वविद्यालय, १९६४, पृ० ४९-०६ । 
भवभूति ने जिस उत्साह एवं गोरव के साथ अपने कुल-पुरुषों की विशिष्ट उपाधि के 

रूप में उदुम्बर' का प्रयोग किया है, उससे यही समीचीन ग्रतीत होता हे कि वे उसी प्रसिद्ध 
गण-जाति से सम्बद्ध थे। सम्भव है, उनके पूर्वज पंजाब के सम्बद्ध क्षेत्र को छोड़कर विदर्भ में 
जा बसे हों। 

१, ए० ज्यो०, पूु० ७२२६-२७ । 

२. हि० कक्‍्वया०, खण्ड ११, पृ० २८७-२९९ । 

३, का० उ० च०; प्राकक्थन, पू० ७-८ । 


६ भवभूति ओर उनकी नाव्य-कलछा 


वे इस निष्कर्ष पर पहुँचे हैं कि भवभूति का जन्मस्थान नागपुर क्षेत्र में चंद्रपुरा या 
चादा के आस-पास कहीं रह्य होगा | उनके अनुसार यहाँ अब भी कुछ ऋृष्णयजुरवेदी 
त्तेत्तिरीय-शाख्याध्यायी मराठी ब्राह्मणों के कुछ वर्तमान है | हमारी समझ में पद्मपुर 
के सम्बन्ध में भले ही मत-मतान्तर की गुंजाइश हो, इतना निश्चित है कि भवमभूति 
दक्षिणापथ के ही थे; उनके तीनों नाटकों में दक्षिण के वर्नों, नदियों तथा स्थानों का 
कुछ ऐसा वर्णन प्राप्त होता है, जैसे मवभूति का उनसे आत्मीय सम्बन्ध रहा हो | 
विद्येषतः गोदावरी नदी का उब्लेख वे न केवछ अपने दोनों रामनाटकों में करते हैं, 
अपितु माल्तीमाधव के नवम अंक में मी सिन्धु नामक नदी के वर्णन के क्रम में बड़ी 
प्रीति ओर आत्मीयता के साथ उस नदी तथा उसके तथ्वती पर्वतों का स्मरण 
करते हैं ।* इससे गोदावरी नदी का उनके जन्मस्थान के सन्निकट ही प्रवाहित होना 
सूचित होता है । 


. भवभूति के तीनों नाटक कालभियनाथ या कालभ्रियानाथ की यात्रा के अवसर 
पर अभिनीत हुए थे। ये काल्प्रियनाथ कोन थे, इसे छेकर मी कई परस्पर विरोधी 
तर्क पेश किये गये हैं | 'काछ' शिववाची शब्द है, अतः कालत्रिया का अर्थ पारव॑ती 
हुआ । इस प्रकार कालग्रियानाथ का अर्थ हुआ शिव | वीरराघव ने अपनी महावीर- 
चरित की टीका में इसका बहुत कुछ यही अर्थ किया है; जहाँ हस्वान्त पाठ (काल- 
प्रियनाथ) का प्रयोग हुआ है, वहाँ मी वे इसी अर्थ की पुष्टि करते हैं | डा० कीथ 
काल्प्रियनाथ को उज्जयिनी के सुप्रसिद्ध महाकाछ से अभिन्‍न मानते हैं ।' अधिकांश 
विद्वान्‌ कालप्रियनाथ को शिव ही मानते हैं, चाहे उनका स्थान उज्जयिनी, पद्मपुर 
या भवभूतिकालीन कोई अन्य नगर रहा हो | किन्तु प्रो० मिराशी ने इस सम्बन्ध में 
इधर इन सभी मतों से मिन्‍न अपना एक अडछग सिद्धान्त प्रतिपादित किया है" उनके 
इस अध्ययन के दो स्पष्ट निष्कर्ष ये हैं--(१) काहृग्रियनाथ से भवभूति का प्रयोजन 
भगवान्‌ शिव से नहीं, वरन्‌ सूर्यदेव से है ओर (२) इनका अधिष्ठान उज्जयिनी या 
कोई अन्य स्थान नहीं, बल्कि कालग्रिय नामक नगर था जो सम्प्रति कावपी के नाम 
से प्रसिद्ध है । अपने इस सिद्धान्त की पुष्टि में प्रो० मिराशी ने एक ताम्रपत्र तथा 
भविष्य, वराह एवं स्कन्द नामक तीन पुराणों से सहायता ली है| वराहपुराण में कृष्ण 


१. भा० सा० मा०, टिप्पणी-खण्ड, पु० है । 

२. म्रा० सा०, पृ० २०४-२०७। 

कालग्रियानाथस्य कारग्रियानामिकाम्बिकापतेः । 'कालुग्रियनाथस्य” इति हस्वान्त- 

प्रियशब्दयुक्तः पाठः अचुरों दृश्यते। तत्नाप्यर्थः पूर्धंवत्‌। क्षेत्रविशेषस्येश्वरमूति- 

. विशेषसाज्ञाभूते कालम्रियानाथशब्दे ड्य्यापोः संज्ञाच्छन्द्सोबंहुलम” इति वकल्पिक- 
हस्वप्रवृत्तेः ।? ““मा० च० (टीका), ए० ६। 


४. सं० ड्रा०, पृ० १८६ । 
५. स्टडीज इन इण्डोलॉजी (१९६०), खण्ड १, पृ० ३१०-४२। 


हे 
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के पुत्र साम्ब की कथा आयी है जिसने कालप्रिय अर्थात्‌ सूर्यदेव की स्थापना की थी।* 
भविष्यपुराण में साम्ब ने जिस स्थान पर कालप्रिय का स्थापन किया था, उसका नाम 
भी काल्प्रिय ही दिया हुआ है [' यहाँ हम प्रो० मिराशी की इस स्थापना के विवाद में 
अधिक दूर न जाकर केवल इतना ही कहना चाहते हैं कि उन्होंने अपने इस नये 
सिद्धान्त का प्रतिपादन करते हुए कुछ मौलिक सत्यों की या तो उपेक्षा की है या उन 
पर ठीक से ध्यान नहीं दिया है। पहली बात जो इस सन्दर्भ में विचारणीय है, यह 
है कि उनका अध्ययन कालप्रियनाथ के हस्वान्त पाठ पर ही पूर्णतया आधारित है; 
कालप्रियानाथ के दीर्घान्त पाठ को उन्होंने बिल्कुल छोड़ दिया है| यदि यह दीर्घान्त 
पाठ ही शुद्ध मान लें--इसकी शुद्धता की सम्भावना हस्वान्त पाठ से अधिक नहीं तो 
कम भी नहीं है--तो प्रो० मिराशी का सिद्धान्त खड़ा नहीं रह पाता | दूसरी बात यह 
है कि वे अपने सारे तकों के बल पर यही धिद्ध कर सकते हैं कि कालप्रिय नामक 
स्थान पर अधिष्ठापित सूर्यदेव का नाम भी कालप्रिय ही था | किन्ठु भवभूति के अभी 
तो कालग्रियनाथ हैं, कालग्रिय नहीं | अतः कालप्रिय के बाद यह "ार्था शब्द क्‍यों 
लगा है, इसकी व्याख्या करने में प्रो० मिराशी का सिद्धान्त अक्षम है। तीसरी बात, 
उनके इस सम्पूर्ण सिद्धान्त के मूल में माल्तीसाधव का वह इल्ोक है जिसमें भगवान्‌ 
सूर्य की प्रशंसा की गयी है ।* वस्त॒ुतः इस प्रकरण का यह इोक मांगलिक इसलिए 
नहीं माना जा सकता, चूँकि इसकी स्थिति नान्दी के पश्चात्‌ है और इसका पाठ स्वर्य 
सुत्रधार ने किया है। सूत्रधार ने इस सलोक के पाठ के ठीक पहले जो बात कही है, उससे 
उसका प्रयोजन बिलकुल स्पष्ट हो जाता है--अलूमलूम्‌ । (पुरतोञ्वलोेक्य) उद्तिभूयिष्ठ 
एप सगवानशेषभुवनद्वीप दीपः । तदुपतिष्ठे । इससे माल्तीमाधघव का अभिनय पूर्वाह्न में 
होना सूचित होता है; वस्त॒तः सूत्रधार का अमीष्ट यहाँ दर्शकों को अभिनय-काल की 
सूचना मात्र देना है। यदि प्रस्तुत सूर्य-स्तव मंगलशइ्ठोक के रूप में अवतरित किया 
गया रहता, तो प्रो० मिराशी का तक कुछ अधिक संगत प्रतीत होता | 


अतः हमारे विचार से कालप्रियनाथ पर इतना अधिक तूल देना उचित प्रतीत 
नहीं होता । जो विद्वान्‌ उन्हें महाकाछू या महाकालेश्वर से अभिन्न मानते हैं, वे भी 
कदाचित्‌ अपने मत की पुष्टि काव्पनिक आधार पर ही कर सकते हैं। यदि भवभूति 
के इष्ट महाकाल ही होते तो वे उनका नाम कालप्रियनाथ क्‍यों देते ? कालिदास से 
लेकर बाणभट्ट तक उज्जयिनी के इस स्वनामधन्य महादेव को महाकाल” कहकर ही 
पुकारते हैं | मवभूति का जो समय निर्धारित किया गया है उससे बाणभद्न का समय 
लगभग एक शती पूर्व ठहरता है | तो क्या सो वर्षों में ही महाकाल के नाम में इतना 
बड़ा परिवर्तन आ गया ! हमारी सम्मति में कालप्रियनाथ हैं तो शिव ही, किन्तु वे 


१. वबराहपराण : १७७ : ५७-०७ | 
२. भविष्यपुराण: १२९ : १६ | 
३. मसा० माू० : १: ३। 
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महाकाल से भिन्‍न हैं; अधिक सम्भावना है कि वे भवभूति के जन्मस्थान में ही 
अधिष्ठित किये गये हों | प्रो” मिराशी का यह तक कि भवभूति के नाटक यदि उनके 
जन्मस्थान में ही अभिनीत हुए होते, तो उस सुपरिचित स्थान पर वे अपने वंश आदि 
का वैसा सविस्तर परिचय न देते, ठीक नहीं जेँचता | ऐसा प्रतीत होता है कि 
कालग्रियनाथ की यात्रा में भाग लेने के लिए दूर-दूर से छोग आया करते थे । अतः 
स्वभावतः ही वहाँ मवभूति के सामाजिकों में ऐसे बहुत सारे छोग होते होंगे जिनके 
लिए, भवभूति या उनका वंश आदि अपरिचित रहता होगा। इसलिए अपने ऐसे 
दर्शकों के लिए यदि मवभूति ने अपने पहले दो नाटकों में अपना विस्तृत परिचय 
दिया, तो यह सर्वथा प्रत्याशित एवं स्वाभाविक ही था | जब दो नाटकों के अभिनय 
के पश्चात्‌ भवभूति की कीर्ति फैल गयी और छोंग उनके नाम आदि से अच्छी तरह 
परिचित हो गये, तो अपनी तीसरी नाव्यकृति उत्तरराामचरित में वही भवभूति अपना 
अत्प परिचय देकर प्ररोचना का निर्वाह मात्र कर देते हैं । 

एक अन्य साहित्यिक विवाद इस ग्रइन पर आधारित है कि. भवभूति तथा 
मीमांसक उम्बेक एक ही हैं अथवा भिन्‍न | इस प्रश्न की ओर साहित्यिकों का ध्यान 
सबसे पहले आक्ृष्ट करनेवाले स्व० श्री पांडुरंग पण्डित थे। श्री पण्डित ने इन्दोर के 
श्री एम० वी० छेले से मालतीमाधव की छगमग पाँच सो वर्ष पुरानी एक पाण्डुलिपि 
प्राप्त की जिसका उल्लेख उन्होंने गडडबहों के अपने संस्करण के प्राक्कथन में किया 
है। इस पाण्डुलिपि के तृतीय अंक की पुष्पिका में वह प्रकरण कुम्तारिल भद्ट के 
शिष्य द्वारा प्रणीत बताया गया है, छठे अंक की पुष्पिका यह बताती है कि उसके 
कर्ता उस्बेकाचार्य हैं जिन्होंने अपना वाग्वैमव श्री कुमारिछ स्वामी के प्रसाद से प्राप्त 
किया था तथा दसवें अंक की पुष्पिका में यह उल्लिखित है कि वह भवभूति द्वारा 
विरचित है ।* उम्बेक और भवभूति के अभिन्‍न होने का एक ओर प्रमाण उम्बेक की 
तावपयंटीका के प्रारम्भ में दिया गया माल्तीमाधव का यह प्रसिद्ध इछोक है-- 


ये नाम केचिदिह नः प्रथयन्त्यवज्ञां 
जानन्ति ते किमपि तान्प्रति नेष यत्नः। 
उत्पत्स्यतेडस्ति मम को5पि समानधर्मा 
काछो हाय॑ निरवधिविषुछा च पृथ्वी ॥ 


१. स्टडीज इन इण्डोलॉजी, खण्ड १, पृ० १६ । 

२. तुल० घंनिपतितर्व भगवतः कालप्रियनाथस्यथ यात्राग्नसज्शेन नानादिगन्तवास्तव्यों 
जल -“मा० मा०, पृ० ५ । 

३. इति भहकुमारिलशिष्यकृते मालतीमाधवे तृतीयो<्डूः, इति श्रीकृमारिछस्वामिप्रसाद- 
प्राप्वाग्वेभवश्रीमदुम्बेकाचार्यविरचिते मालतीमाधवे पष्ठो 5 इति श्रीमद्भवभूति- 
विरचिते मालतीमाधवे दशमों5ह्ु३ (इस उद्धरण के लिए में डा० काणे का जामारी हूँ) । 
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इनके अतिरिक्त भी दार्शनिक ग्रन्थों में कई जगह भवभूति ओर उम्बेक को एक 
ही समझने की चेश्ाा की गयी है | यह भ्रम केवल इन दो की अभिन्‍नता को लेकर ही 
रहे, सो भी नहीं | डा० काणे ने कई प्रमाणों के आधार पर दिखाया है कि किस प्रकार 
कालक्रम से मण्डन, सुरेश्वर, भवभूति, विइवरूप एवं उम्बेक एक ही मान लिये गये 
हैं !! भवभूति एवं उम्बेक एक ही व्यक्ति हैं अथवा दो, इसके सम्बन्ध में कई विद्वानों 
ने अपने-अपने मत दिये हैं | डा० भमाण्डारकर इन दोनों के अभिन्न होने में सन्देह 
करते हैं, हालाँकि उनकी दृष्टि में भवभूति एवं उम्बेक का समय प्रायः एक ही है। 
उनका सन्देह इन कारणों पर आधृत है-- ( ९ ) देश के विविध क्षेत्रों से प्रात्त मालती- 
माधव की अनेक पाग्डुलिपियों में उन्हें कहीं भी ऐसा निर्देश नहों मिला, (२) उम्बेक 
मीमांसा के आचार्य थे, किन्तु भवभूति अपने जिन विषयों के पाण्डित्य की ओर संकेत 
करते हैं, उनमें मीमांसा का समाहायर नहीं होता और (३) मवभूति ने कहीं भी कुमारिल 
भट्ट को अपना गुरु नहीं कहा है | इतना मानने पर भी वे इसे असंभव सिद्धान्त नहीं 
कहते और इसकी सत्यता की जाँच का भार भावी अनुसन्धित्सुओं पर छोड़ देते हैं ।* 
डा० काणें अपनी उत्तररामचरित की भूमिका में इस प्रइदन का विधिवत्‌ परीक्षण करते 
हैं और अन्त में इसी निष्कर्ष पर आते हैं कि भवभूति एवं उम्बेक के अभिन्‍न होने की 
काफी सम्भावनाएँ हैं; वद्यपि तत्सम्बन्धी प्रमाण अमी अकाय्य नहीं कह्दे जा सकते | 
प्रो० मिराशी ने ऐसे सभी मतों के प्रकाश में इस प्रश्न पर कुछ मौलिक ढंग से विचार 
किया है ।* उन्होंने इस प्रश्न के पूर्व एवं उत्तर पक्षों की सारगर्भित मीमांसा की है और 
अन्त में यही सिद्ध किया है कि भवभूति एवं उम्बेक एक नहीं, दो हैं। प्रों० मिराशी 
के ऐसे तो के विस्तार में हम नहीं जाना चाहते; हॉ, उनकी स्थापना की मूल 
भित्तियाँ ये हैं--(१) उम्बेक की साहित्यिक गतिविधि का समय लछगभग ७७७ ई० 
से लेकर ८०० ई० के बीच पड़ता है, जब कि भवभूति इनसे लगभग ५० बर्षों पूर्व 
अपना साहित्यिक कार्यकाल समाप्त कर चुके थे, (२) काइ्मीर से लेकर मैसूर तक 
बिखरी हुई भवभूति की पाण्डुलिपियों में कहीं भी ऐसा निर्देश नहीं मिलता कि भवभूति 
ओर उम्बेक एक ही व्यक्ति के दो नाम हैं, अतः श्री पण्डित द्वादा प्राप्त मात्र एक 
पाण्डुछलिपि के कथन पर अधिक बल नहीं दिया जा सकता, (३) भवभूति तथा उनके 
पूर्वजों के नाम विशुद्ध संस्कृत भाषा से लिये गये हैं, जब कि उम्बेक द्रविड़ भाषा का 
शब्द प्रतीत होता है, (४) उम्बेक ने जान-बूझकर भवभूति के उक्त इलोक को अपनी 
तातर्यटीका के पहले रखा है, चूँकि वे स्वयं भी अपनी विद्बत्ता के सम्बन्ध में अपने 
पाठकों से वही कहना चाहते थे जो मवभूति अपने सामाजिकों को बताना चाहते थे 
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ओर (५) चिस्सुखाच्ार्य की तत््वप्रदीपिका नामक दाशनिक अन्थ की “नयनप्रसादिनी' 
टीका में भवभूति एवं उम्बेक कों एक मानने का कारण है इस टीका के लेखक 
प्रत्यग्ुप भगवान्‌ का बहुत पीछे का होना; प्रत्यग्रप भगवान्‌ के समय संभवतः यह भ्रम 
फेल चुका था कि भमवभूति एवं उम्बेक एक ही व्यक्ति थे | 


हमारी सम्मति में प्रो० मिराशी के तक अधिक संगत एवं समीचीन प्रतीत होते हें 
भवयूति के गुरु यदि प्रसिद्ध मीमांसक कुमारिल मट्ट होते, तो निश्चय ही वे उन्हें इसी 
नाम से पुकारते, उन्हें ज्ञाननिधि नहीं कहते। शाननिधि शब्द का प्रयोग किसी के 
विशेषण के रूप में भी किया गया प्रतीत नहीं होता, ज्ञाननिधि वस्तुतः संशापद की 
तरह प्रयुक्त है ओर इसका विशेषण है "श्रेष्ठ, परमहंसानाम्‌ ।' मारतीय दर्शन की 
परम्परा में अबतक कहीं ऐसा निर्देश प्राप्त नहीं हुआ है जिससे पता चले कि कुमारिल 
भट्ट का दूसरा नाम ज्ञाननिधि भी था | स्पष्टठटः ये ज्ञाननिधि कोई दूसरे आचार्य हैं 
जिनके चरणों में बैठ कर मवमूति ने विविध शास्त्रों का ज्ञान प्राप्त किया था। अतः 
भवभूति एवं उम्बेक को एक मानने का कारण सम्मवतः यही है कि दोनों समसामयिक 
रहे होंगे तथा दोनों ने ही मीमांसाशास्त्र पर प्रामाणिक टीकाओं या मोलिक ग्रन्थों की 
रचना की होगी | जहाँ तक उम्बेक का प्रश्न है, अबतक उनकी दो टीकाएँ प्रकाश में 
आ चुकी हैं--पहली तात्यर्यटीका के नाम से कुमारिर के इलोकवार्सिक पर तथा दूसरी 
मण्डन के भावनाविदेक पर। इसके अतिरिक्त भी उम्बेक को चर्चा अन्य कई 
दाशनिक ग्रन्थों में आयी है जिससे उनके दार्शनिक पाण्डित्य तथा ख्याति का परिचय 
प्रात्त होता है | डा० भाण्डारकर तथा डा० कुन्हन राजा जैसे विद्वानों की दृष्टि में 
भवभूति की इृतियों भें कोई ऐसा संकेत नहीं पाया जाता जिससे उनका मीमांसक होना 
सूचित हो; किन्तु मवभूति स्वयं मानते हैं कि नाथ्यकतियों के लिए, उनके वेदादि- 
विषयक शान की कोई उपयोगिता नहीं है। अतः यदि हम मीमांसा का कोई सूत्र 
उनके नाटकाँ में नहीं पा सकें, तो इसका अर्थ यह नहीं लगाया जा सकता कि भवमभूति 
मीमांसक नहीं थे | प्रो० मिराशी ने ठीक ही दिखाया है कि मवबभूति का श्रोत्रिय-वंश 
वेद-वेदांगों के अध्ययन के लिए प्रसिद्ध था; उनके पूर्वज महाकवि ने वाजपेय यज्ञ तक 
किया था | ऐसे कुल में उत्पन्न होकर मवभूति मीमांसा से अनभिज्ञ रहे हों, यह संभव 
नहीं जान पड़ता | वे अपने को पद्वाक्यप्रामाणक्ष कहते हैं, यहाँ वाक्य का सम्बन्ध 
मीमांसा से दिखाया जाता है जो बैदिक वाक्यों के निर्ववचन के लिए, नियम प्रस्तुत 
करती है। भवभूति ने अपने प्रसिद्ध सछोक “यद्वेदाध्ययनम' आदि में वेदाध्ययन 
को सम्भवतः मीमांसा के लिए ओर उपनिषदू-अध्ययन को वेदान्त के लिए प्रयुक्त किया 
: है ! अतः बहुत सम्भव है कि मवभूति मीमांसाशाख्त्र के क्षेत्र में भी उतरे हों और अपने 
समधामयिक उम्बेक के समकक्ष मीमांसक सिद्ध हुए हों। आगे चल कर इन दोनों के 


१. स्टडीज इन इण्डोलॉजो, खण्ड १,पएृू० ५० । 
२. भवभूति ने अपने तत्नशासत्र के ज्ञान का कुछ संकेत मालतीमाधव के पत्चम अड्डू में कापालिक- 
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एक मान लिये जाने में यही हेतु सर्वाधिक सम्भव जान पड़ता है। संक्षेप में, भवभूति 
न केवल लूब्धप्रतिष्ठ कवि एवं नावककार थे, प्रत्युत उच्च श्रेणी के दाशनिक भी थे। 
वेदान्त, मीमांसा, तन्न आदि विषयों में उनकी समान गति थी और सम्भवतः इन सब 
पर उन्होंने साधिकार अपने प्रसिद्ध नाम भवभूति' से ही ढछिखा था। उम्बेक इनसे 
सर्वथा भिन्‍न कोई दूसरे दार्शनिक आचार्य थे | 

भवभूति के नाम-धाम आदि के सम्बन्ध में जितना विवाद है, उतना उनके समय 
के सम्बन्ध में नहीं है। यों उन्होंने न तो कहीं अपने किसी आश्रयदाता और न अपने 
समसामग्रिक अथवा अपने से पुराने किसी कवि का ही नामोल्लेख किया है जिससे 
उनके काल-निर्धारण की दिशा में कुछ प्रत्यक्ष प्रकाश मिल सके । किन्तु इस सन्दर्भ में 
कुछ दूसरे अन्तःसाक्ष्य एवं बाह्य साक्ष्य इतने स्पष्ट एवं पुष्ठ मिलते हैं कि उनके समय 
का निश्चय बहुत आसान हो जाता है | सबसे पहले हम तत्सम्बन्धी अन्तःसाक्ष्यों पर 
विचार करेंगे; उसके पश्चात्‌ कुछ वैसी बाह्य सामग्रियों या संकेतों की मीमांसा करेंगे जो 
उनके समय के निर्धारण में परम सहायक सिद्ध हुए हैं । 

अन्तः्साक्ष्य में स्वभावतः ही सर्वप्रथम मवभूति की शैल्ली का स्थान आता है। 
उनकी शैली के परीक्षण से स्पष्ट हो जाता है कि वह एक ऐसे युग की देन हैं जब 
वाक्य-रचना में समास का महत्त्व काफी बढ़ गया था, संरिलष्ट वाक्य प्रायः ल्म्बे-लम्बे 
लिखे जाते थे, भाषा की स्वाभाविक गति पर पाण्डित्य का बोझ चढ़ चुका था तथा 
भाव-संक्षेप के स्थान पर भावविस्तार को महत्व दिया जाने रूगा था। निश्चित रूप 
से शैल्ली के इन सारे लक्षणों की परिणति बाणभट्ट की गद्य-शैली में देखने को मिलती है | 
भवभूति की तीनों नाव्यक्षतियों, विशेषतः मालतीमाधव में ऐसे कई गद्य-वाक्य 
प्राप्त होते हैं जिनपर बाणमद्ठ की शैद्ली का स्पष्ट रंग चढ़ा हुआ प्रतीत होता है । 
शैली के इस रूप का शंसन स्पष्टतः दण्डी के काव्यादर्श में इस प्रकार किया गया है--- 
ओज:ः समासभूयस्त्वसेतदयस्थ जीवितम्‌?। बाण का समय सातवीं शताब्दी का 
पूर्वार्ध है ओर दण्डी को भी सातवीं शताब्दी के आस पास रखा गया है | अतः भवभूति 


वा 
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प्रसज्ञ में किया है; किन्तु वे तत्नरशास्र के ज्ञाता दी नहीं, लेखक भी थे, इसका कोई संकेत वहाँ 
उपलब्ध नहीं होता । परन्तु अभिनवणुप्त के तत्रालोक में ऐसे स्पष्ट संकेत भिक्े हैं जिनसे भव- 
भूति उस शास्त्र के कृती लेखक सिद्ध होते हैं-- 

असदेतदिति ग्राहुगुं रवस्तत्वदर्शिनः । 

श्रीसोसानन्दकल्याणसवभूतिपुरोगमाः । 

तथा हि न्नीशकाशाखवबिदतों तेडभ्यघुबु बाः ॥ 

(इस उद्धरण के लिए में प्रो० मिराशी का आभारी हूं )) 
अतः ऐसा प्रतीत होता है कि मवभूति की दाशनिक प्रतिभा दर्शन के किसी एक ही क्षेत्र-- 
जैसे, वेदान्त--तक सीमितत नहीं थी, अपितु उन्होंने मीमांसा, तन्न आदि विषयों पर भी अपनी 
लेखनी चलायी थी | 
१, काव्या : १:८० | 
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का समय इसके बाद ही ठहरता है। भवशृति ने अपनी इतियों में मले ही किसी कवि 
आदि के नाम का' उल्लेख नहीं किया है, फिर भी उनके नाटक, विशेषतः उत्तर- 
रामचरित कालिदास से प्रभावित जान पड़ते हैं। माल्तीमाधव में एक जगह मवभूति 
ने कामन्दकी के मुख से कोशिकी शकुन्तर्य एवं दुष्पन्त तथा अप्सरा उर्वशी एवं 
पुरूुर्वस्‌ के परस्पर प्रणय-भाव को उदाह्मत किया है; स्पष्टठटः यहाँ कालिदास के 
अभिज्ञानशद्ुन्तल एवं विक्रमोर॑शीय नाटकों की ओर ही संकेत किया गया है। इसी 
प्रकरण के नवम अंक में विरही माधव मे के द्वारा अपनी प्रिया मारछती के पास 
सन्देश भेजता हुआ दीखता है। यहाँ न केवल मेघदूत के भावों का स्पष्ट अनुकरण 
प्राप्त होता है, वरन्‌ उसके प्रसिद्ध छन्‍्द मन्दाक्रान्ता की भी अनुकृति पाई जाती है ।* 
अतः मवभूति कालिदास के बाद अवतीर्ण हुए, यह स्पष्ट है। यों कालिदास के समय 
को लेकर भी काफी मतभेद है, किन्तु अधिकांश विद्वान्‌ उन्हें चन्द्रगुप्त द्वितीय की 
राजसभा का कवि घोषित करते हैं; इस प्रकार कालिदास का समय पॉँचवीं शती का 
आरम्म सिद्ध होता है | 

इन कतिपय अन्‍्तः साक्ष्यों की तुलना में बहिः साक्ष्य अधिक प्रवछ तथा भवभूति 
के कालनिर्धारण में अधिक निश्चयात्मक हैं | ऊपर भवभूति की शैली पर वाण की शैली 
के प्रभाव की बात कही गयी है । बाण ने अपने हर्षचरित के आरम्म में बासवदचा, 
सेतुबन्ध, भास, कालिदास आदि कई कवियों तथा साहित्यिक कृतियों का उल्लेख किया 
है, किन्तु वहाँ भवभूति या उनकी किसी कृति का नाम नहीं दिया | भवभूति यदि बाण 
के पहले या उनके समसामयिक भी हुए होते, तो शायद उनकी जेसी प्रतिमा को बाण अपनी 
: सूची में अवश्य स्थान देते । उनकी हूम्बी सूची में भवभूति का स्थान नहीं रहने का 
एक मात्र कारण यही प्रतीत होता है कि भवभूति अवतीर्ण ही नहीं हुए थे | बाणमट 
का समय निश्चित है। वे स्थाप्वीश्वर एवं कान्यकुब्ज के विद्वान्‌ सम्राट्‌ हर्षवर्धन की 
राजसभा के महाकवि थे | हर्ष का राज्य-काल ६०६ ई० से ६४८ ई० तक रहा, अतः 
बाण का समय भी सातवीं शती का पूर्वा्ध माना जा सकता है। यह समय भवमूति 
के समय की पूर्व सीमा के रूप में रखा जा सकता है। अर्थात्‌ मबभूति सातवीं शती 
के पूर्वार्ध में निश्चित रूप से विद्यमान नहीं थे। उनके समय की उत्तर सीमा का 
ज्ञान आचाये वामन की काव्याल्ड्ारसूत्रद्तत्ति में उनके दो श्छोकों ( उ० च० : १५ 
३८ तथा म० च० : १: ५४ ) के उद्धरण से होता है। डा० काणे के अनुसार वामन 
का समय आठवीं शताब्दी के आस-पास माना जाना चाहिए | अतः इस हिसाब से 
भवभूति को आठवीं शती के बाद नहीं रखा जा सकता। वामन के बाद राजशेखर 


१, मा० मा० , प्‌ृ० ६४ । 

२. मा० मा० 5 ९ : २०, २६ । 

३. संं० ड्रा०, पू० १४६-४७ | 
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ने अपनी प्रसिद्ध पुस्तक काव्यमीमांसा में माल्तीमाधव के इछोकों को उद्धृत किया है तथा 
अपनी बाल्रमायण में अपने को वाल्मीकि, भर्तृमेण्ठ तथा भवभूति का अवतार 
घोषित किया है |! राजशेंखर कनौज के राजा महेन्द्रपाछ के उपाध्याय थे | महेन्द्रपाल 
के कतिपय अमिलेख ९०३ ई० तथा ९०७ ई० के प्राप्त हुए हैं। इस आधार पर 
राजशेखर नवीं शी के अन्तिम भाग में हुए होंगे, यह निश्चितग्राय है। राजशेखर 
के बाद अन्य कई आचारयों ने अपनी अपनी कृतियों में भवभूति की कृतियों से उद्धरण 
दिये हैं, किन्तु वे सभी कुछ अधिक पखवतीं होने से प्रस्तुत संदर्भ में उतना महत्त्व 
नहीं रखते । 
यह निर्धारित कर लेने पर कि भवभूति का समय खातवीं शती के पूर्वार्ष के 
पश्चात्‌ तथा आठवीं शर्ती के अंतमाग से पूर्व कहीं रहा होगा, अब हम कुछ दूसरे 
प्रमाणों के आधार पर भवभूति के समय की वास्तविक स्थिति का पता छगाना 
चाहेंगे | काइ्मीरी कवि कल्‍्हण की राजतरंगिणी ( स्वना-काछ ११५८-५९ ई० ) 
में कान्यकुब्ज के राजा यशोवर्मा का उल्लेख आया है जो कल्हण के अनुसार कवि 
वाक्पतिराज तथा भवभूति के आश्रयदाता थे।' इस यशोंवर्मा को काश्मीर के राजा 
ललितादित्व ने पराजित किया था। भारत के एक वहुत बड़े भाग पर ललिता दित्य 
की विजयपताका फहराने लगी थी | उसे झ्लक्तापीड के नाम से भी पुकारा गया है | 
श्री शंकर पांडुरंग पण्डित लल्तादित्य के राज्याभिषेक का समय ६९५ ई० मानते हैं | 
डा० भाण्डारकर ने लल्ितादित्य के तिथिसम्बन्धी भारतीय एवं चीनी आकर्डों का 
विधिवत्‌ परीक्षण किया है ओर इस निष्कर्ष पर पहुँचे हैं कि लल्तिदित्य का राज्यकाल 
७२४-७६० ई० अथवा ७३१-७६७ ई० तक था ।* यह कालनिर्धारण चीनी सूत्रों 
के आधार है पर हुआ है। इसकी प्रामाणिकता वाक्पतिराज विरचित प्राकृत 
महाकाव्य गडडवहों ( गौडवध ) में वर्णित एक सूर्यग्रहण के समय से सिद्ध हो जाती 
है। वाक्पतिराज ने अपने काच्य में सूर्यग्रहण आदि कुछ ऐसी अशुभ घटनाओं की ओर 
संकेत किया है जिनके चलते यशोवर्मा के राजकीय पद में एक अस्थायी अवरोध उत्पन्न 
हो गया | प्रो" जेकोबी ने इस अवरोध को ललितादित्य का आक्रमण ही माना है; 
इस आक्रमण का दुष्परिणाम यशोवर्मा को सचमुच ही कुछ दिनों तक भुगतना पड़ा । 
लल्तादित्य ने पराजित यशोवर्मा के राज्य को हड़पने की चेश नहीं की, वरन्‌ उनसे 
अपनी अधीनता स्वीकार कराकर उसने पुनः उनके राज्य को वापस कर दिया था। 
3. बभूव वल्सीकसवः पुरा कविस्ततः अपेदे शुवि भत॒ सेण्ठतासू। 
स्थितः पुनर्यो भवभूतिरेखया स वर्तते सम्पति राजशेखरः ॥ 
“>वालशमायण : १: १६। 
२. कविवाक्पतिराजश्री सवभू व्यादिसेवितः । 
जितो थययो यशोवर्मा तद्ग्रुणस्तुतिबन्दिताम्‌ ॥--राजतरंगिणी (स्टेशन का संस्करण ) 
४ ४ ३ १४४) 
« भ।० सा० मा०; प्राकक्थन, पएू० १४ 
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उस समय कनोौज में जो सूर्यग्रहण दीखा था उसकी गणना करके प्रो० जैकोंबी ने उसकी 
तिथि १४ अगस्त सन्‌ ७३३ ई० निर्धारित की है | अर्थात्‌ ७५३३ ई० में ही लल्तादित्य 
ने यशोवर्मा पर आक्रमण किया था| प्रो० जैकोबी की यह गणना यशोवर्मा के उक्त 
राज्यकाल से सर्वथा मेल खाती है। चूँकि गउडबहो में ७३३ ई० में घटित हुए 
सूर्यग्रहण का वर्णन आया है, अतः डा० काणे गठडबहों का रचना-काछ ७४० ई० के 
आस-पास मानते हैं। अपने इस काव्य में वाक्यतिराज ने भवभूति के काव्यग्रुणों का 
बड़े आदर के साथ उल्लेख किया है जिससे पता चलता है कि वे भवभूति से व्यक्तिगत 
रूप से परिचित थे, सम्मवतः उनके शिष्य ही थे |! यशोवर्मा के समय तथा उनके आश्रित 
कवि वाक्पतिराज के स्चनाकाल के इस निर्धारण से यह अनुमान सहन ही है कि 
भवभूति की साहित्यिक गतिविधि का समय आठवीं शर्ती के प्रथम चत॒र्थोश अथवा उससे 
कुछ काल बाद तक रहा होगा । इससे भवभूति से साहित्यिक प्रेरणा ग्रहण करनेवाले 
वाक्पतिराज के साहित्यिक ऐश्वर्य का काल इसके लगें बाद आठवीं शती का माध्य भाग 
निश्चित होता है जो गउडवहों के उक्त रचना-काल की सर्वथा संगति में पड़ता है | 


भवभूति का समय निश्चित कर लेने के बाद अब हम उनकी कहृतियों के प्रकाश 
में उनके अनुमानित जीवन-चरित की कुछ हल्की-मोटी रेखाएँ खींचना चाहेंगे | प्रायः 
कोई साहित्यकार या कलाकार जितना ही बड़ा होगा, अपनी कल्मकृतियों में वह उतना 
ही तटस्थ दीखेगा; अपनी कला को वह अपने व्यक्तिगत सुख-दुख की लहरों से उतना 
ही अस्पृष्ट रखेगा । कालिदास, मवभूति, शेक्सपीयर आदि की कृतियों में उनके वैयक्तिक 
जीवन के कितने अंश प्रतिम्बिबित हुए हैं, इसका छेखा-जोखा करना अलन्त ही कठिन 
है। साहित्य के इन महारथियों ने अपने को अपनी रचनाओं में इतना घुला दिया है, 
अपने व्यक्ति! को समष्टि के ऐसे उदात्त रूपों में ढाल दिया है कि उनसें कहीं उनका 
अपना! दृष्टिगत नहीं होता । कलारूपों में उनके आत्मभाव विश्वात्ममाों के अंगभृत 
हो जाते हैं और उनके व्यक्तित्व के वैसे सारे पक्ष, जो उनके व्यक्तिगत जीवन में 
अश्योभन ओर अप्रीतिकर रहे होंगे, या तो वहाँ कोई स्थान ही नहीं पाते या अपनी 
असुन्दर सीमाओं का केंचुल की तरह त्याग कर देते हैं और सत्यं शिवं सुन्दरम्‌ के 
सार्वभौम स्थायित्व में परिणत हो जाते हैं। ऐसे कल्कारों के जीवन-इत्तान्तों के अनु- 
संधित्सुओं के सामने निश्चित रूप से ऐसी कई सीमाएँ आ जाती हैं जिनसे उनके 
अध्ययन की दिशा स्पष्ट नहीं हो पाती | फिर भी, समष्टि के महनीय रूपों में भी व्यष्टि के 
लघुतर तत्वों को बारीकी से परखा जा सकता है | साहित्यकार का लघु व्यक्तित्व उसकी 
कृतियों के महासागर में मी प्रायः तेल की बूँदों की तरह तिरता हुआ दीख जाता है | 
आवश्यकता केवल होती है इन बूँदों को पहचानने तथा उन्हें मूल प्रवाह से छॉट्कर 


१. भवभूइजलहिनिग्गयकव्वासयरसकणा इव फुरन्ति । 
जस्स बविसेसा अज्जवि वियडेसु कहाणिवेसेसु # 
“>गउडबहो, इलोक-सं ०9 ७९९ | 
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अलग करने की | यह काम भी सरल हो, ऐसी बात नहीं | प्रायः सामान्य प्रवाह को 
सतह पर चमकते हुए जलू-बिन्दुओं को ही हम ऐसी बूँदे समझने का श्रम कर बैठते हैं; 
उनका आधार बनाकर खड़ी की गयी कोई भी कव्पना यदि भिथ्याभास मात्र सिद्ध हो, 
तो कोई आश्चर्य नहीं। अतः ऐसे अवसरों पर हमें बहुत सँमहूकर अपने निष्कर्ष 
निकालने होंगे | | है 

सोभाग्व से भवभूति ने अपने सम्बन्ध में कुछ बातें खुलासा कह दी हैं जो उनके 
व्यक्तित्व के दूसरे प्रतिबिम्बों को पकड़ने में हमारा मार्ग-दर्शन कराती हैं। उन्होंने अपने 
वंश आदि के सम्बन्ध में जो यत्किचित्‌ निर्देश दिये हैं, उसका विचार ऊपर किया 
जा चुका है। पद्वाक्यप्रमाणज्ञ भवभूति की भाषा-शैली तथा विचार-प्रक्रिम इस बात 
की स्पष्ट साक्षी हैं कि वे एक प्रकाण्ड पण्डित, सजग कलाकार एवं सुधी दार्शनिक 
थे। उनके नागकों में उनके व्यक्तित्व के इन तीनों रूपों का कलात्मक समन्वय 
हुआ है । 

अपने कुलपुरुषों के पवित्रतम श्रोत्रिय-संस्का र, क्म-काण्ड एवं ज्ञान-काण्ड में सम्प्राप्त 
उनकी उपलब्धियां एवं पाण्डित्य आदि की संक्षित्त चर्चा करते हुए कवि ने जितना कुछ 
कह दिया है, वह स्वयं उनके निजी व्यक्तित्व को समझने के लिए. एक बड़ी दूरी तक 
सहायक है | इससे पहला निष्कर्ष यही निकछता है कि भवभूति स्वयं भी वैदिक आचार- 
विचार के पक्के हिमायती थे । यदि ऐसा न होता तो वे इतने उत्साह एवं स्वाभिमान 
के साथ अपने वंश के सम्बद्ध गुणों का कीर्तन करते ही नहीं । वस्ठुतः उनकी कृतियों 
में सामाजिक मर्यादा, दामत्य ओदाच्य, कर्ंब्रादी एवं आशावादी जीवन-दृष्टि आदि 
के जो कलात्मक चित्र उपलब्ध होते हैं, उन सब में वेदिक ज्ञान एवं संदर्शन की महिमा 
है। परिवार के तपःपूत वेदमय वातावरण ने केवछ उनके जीवन-दर्शन को आकार 
दिया हो, इतना ही सत्य नहीं । इस दर्शन को जो उदात्त वाणी मिली है, वह भी 
उतनी ही पवित्र एवं उतनी ही गंभीर है | वाक्‌ एवं अर्थ का यह सम्पूर्ण साहित्य मानो 
वैदिक दर्शन, जीवन एवं संगीति का मन्‍्त्रोंचार है, उनकी विशद्‌ भावभूमि का 
अत्यन्त विश्वस्त प्रत्यंकन है | 

भवभूति ने अपनी नास्य-सृष्टि के लिए अपने वेदादि विषयक्र ज्ञान का खुले शब्दों 
में निषेध किया है! | यह निषेध इसका प्रबल प्रमाण है कि वे एक जागरूक कलाकार 
हैं; कला की जो सरणियाँ ग्राद्य हैं, उन्हें केवल उतने से ही मतरूब है | जो यहाँ त्याज्य 
हैं, उनका अन्यत्र चाहे जो और जितना महत्व हो, कल्य के लिए, उनके मूल्य छूछे हैं । 
वस्तुतः भवभूति के नाव्ककार का यह वह साहिलिक संयम है जो उनके कल्ा- 
व्यक्तित्व को एक विशिष्ट निखार एवं अर्थवत्ता प्रदान करता है । किन्तु बेदिक ज्ञान 
के प्रति भवभूति के कवि का यह निषेघमूलक दृष्टिकोण अन्ततः बैसे बेदिक मूल्यों की 
सूक्ष्म स्वीकृति! बन गया है जो उनके कल्य-रुस्कार में बड़ी बारीकी से भीन गये हैं | 
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उनकी वाक्‌ की भंगिम[ओं में वेदिक या दार्शनिक शब्दावछी इस प्रकार घुल-मिल 
गई है, जेसे वह उस वाक्‌ का सजातीय स्वरूप हो, उसमें परकीय कुछ नहीं हो | 
अपने ज्ञान एवं कछा के बीच परम सन्तुलन में खड़े भवभूति बड़े ही स्वाभाविक, सहज 
एवं उन्नीत दीखते हैं। वस्तुतः यह इसी क्छेसिक' सम्तुलन का चमत्कार है जो 
विरासत के रूप में प्राप्त उनकी इतनी बड़ी एवं इतनी पवित्र ज्ञान-सम्पदा को उनकी 
नाव्यकला का सहज संस्कार बना देता है, उसका ब|झ नहीं बनाता । 

उपनिषदों के गहनतभ तत्वों का न केवल मवथूति ने अनुशीलन किया था, वरज्‌ 
उन्हें हृदयंगम भी किया था; अतः वेदान्त की ओर उनकी सर्वाधिक रुचि प्रतीत होती 
है। किन्तु उनका वैचारिक जीवन संकीर्ण नहीं था; वेदान्त की तरह उन्होंने अन्य 
शास्त्रों का भी पूर्ण मनोयोग के साथ अध्ययन किया था | उनके विचार की उदारता 
इससे स्पष्ट झलछकती है कि एक ओर तो वे चेतन्यज्योति बह्मं तथा उसकी कछा बाकू* 
के निराकार रूपों के प्रति अपनी श्रद्धांजलि अर्पित करते हैं, तो दूसरी ओर शिव एवं 
गणेश्ञ' के प्रति भी अपनी समान आस्था प्रकट करते हैं; अपने को राम का भक्त भी 
कहते हैं" | यही कारण है कि कुछ विद्वानों को उनके शैव, वेष्णव अथवा ब्रह्मोपासक 
होने में श्रम उत्पन्न हो जाता है। उनकी वैचारिक उदारता की यही सीमा हो, सो 
बात नहीं । इतना तो निश्चित है कि अपने श्रोत्रिय वंश की परम्परा के सर्वथा अनुकूल 
वे ब्राह्मण-संस्कृति एवं वेदिक आचार-विचारों में अद्टूट आस्था रखने वाले व्यक्ति थे | 
किन्तु दूसरे धार्मिक सम्प्रदायों को भी वे आदर की दृष्टि से देखते थे। माल्तीमाघव 
की बोद्ध संन्यासिनी कामंइकी के प्रति दूसरे पात्रों के जो सम्मानभाव उन्होंने जगाये हैं, 
उनमें उनका निजी आदरभाव भी फूठता हुआ प्रतीत होता है। अतः ये सारे तथ्य 
इस बात के स्पष्ट संकेत देते हैं कि धार्मिक क्षेत्र में उनकी दृष्टि उदार एवं समन्वय- 
वादी थी | 

भवभूति अपनी कला में दृढ़ निशा रखनेवाले व्यक्ति थे। “ये नाम केचिद्हि'**! 
जेसे इलोक से स्पष्ट है कि उनकी कृतियों की कटु आलोचना करनेवाले व्यक्तियों की 
कमी नहीं थी । किन्तु इससे भवभूति का मन चाहे जितना दुखा हो, अपने कछागत 
मूल्यों के प्रति उनकी आस्था दृढ़तर हो गयी | उक्त श्छोक की पंक्तियों से उनका घमंड 
फूणा हों, ऐसी बात नहीं; वस्तुतः उनमें भवभूति की साहित्यिक आस्था एवं गरिमा का 
स्वर मुखर हुआ है । वे निस्सन्देह एक स्वाभिमानी व्यक्ति थे । उनके नाठकों में ऐसा 
एक भी नाटक नहीं जो साहित्य के न्यूनतम उत्कर्ष से रहित कहा जा सके; उनकी 
तीनों नाव्यकृतियों में उनकी प्रीढ़ प्रतिमा तथा प्रोढ़ शैली के दर्शन होते हैं। इन 
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नाथ्कों की तुलना में संस्कृत के ऐसे दर्जनों नाटक गिनाये जा सकते हैं जिनका स्तर 
निश्चित रूप से उनसे हीन है। फिर भी, शायद ही इनके नावककारों को अपने दर्शकों 
से कोई असन्तोष है अथवा शायद ही उनमें से किसी ने अपने किसी दर्शकवर्ग की 
प्रतिकूल आलोचना से खीझकर कहीं कुछ कहने का प्रयास किया है। नाथ्कीय 
वैशिष्य्य की किसी भी दृष्टि से विचार करें, राजशेखर के बालरामायण आदि नाटक 
भवभूति की किसी भी नाव्यकृति की समता नहीं कर सकते | किन्तु भवभूति के ही स्वर 
में स्वर मिलाकर वे अपने पाण्डित्य का डंका तो पीटते हैं, अपने को वाल्मीकि आदि 
महाकवियों का अवतार तक मान लेते हैं, किन्तु भवभूति की तरह केचिव्‌ दर्शकों के 
प्रति क्षोम प्रकट नहीं करते। इसका यह अर्थ कद्मपि नहीं छगाया जा सकता कि 
राजशेखर आदि कवियों को अपने जीवनकाल में कोई बुरे आलोचक मिले ही नहीं 
होंगे, सभी एक स्वर से उनकी प्रशस्ति ही करते होंगे। वस्तुतः चाहे भवभूति हो या 
कालिदास या राजशेखर या कोई और, सबके जीवन में कुछ अच्छे ओर कुछ बुरे 
आलोचक मिले होंगे | संसार में महान से महान किसी ऐसे व्यक्ति की कल्पना नहीं को 
जा सकती जो अपने समसामयिक छोगों के सभी वर्गों के द्वारा प्रशंसित हुआ हो | 
अतः यह मान लेना कि भवमूति को ही अपने जीवनकाल में बुरे आछोचक मिले, 
राजशेखर आदि कवियों को नहीं, सत्य से मुख मोड़ना है। यहाँ यथार्थ यही प्रतीत 
होता है कि मवभूति के स्वाभिमान का भाव इतना तीव्र एवं जागरूक था कि वह 
अपना तनिक-सा अपमान सहने में भी अश्नम था। मवबमभूति ने अपने गम्भीर व्यक्तित्व 
की जो किरणें अपनी कृतियों में यत्र-तत्र बिखेरी हैं, उनके प्रकाश में स्वाभिमान तथा 
कल्ग के मूल्यों में ऐसी अट्ूट आस्था के भाव सवंथा अनुस्यूत एवं स्वाभाविक प्रतीत 
होते हैं । 
भवभूति ने अपने नाटकों में दाम्पत्य उत्कर्ष के जो उदात्त चित्र खींचे हैं, उनका 
यह निष्कर्ष निकाला गया है कि उनका स्वयं का दाम्पत्य जीवन बहुत सुखी और 
सम्तुष्ठ था। यदि इन चित्रों पर अधिक गम्भीरता से विचार किया जाय तो इसका 
विपरीत ही सत्य जान पड़ता है| कला या साहित्य के क्षेत्र में यह सामान्य मनोवैज्ञानिक 
सत्य मिलता है कि कलाकार या साहित्यकार अपने कल्ारुपों में उन मूल्यों एवं 
आदर्शों की बड़े संवेग के साथ स्थापना करते हुए पाये जाते हैं जिनका उनके व्यक्तिगत 
जीवन में प्रायः अभाव होता है| यदि यह अभाव न रहे तो साहित्यकार अपनी प्रतिभा 
के गहनतम रूपों की प्रतिष्ठा करने से कदाचित्‌ वंचित रह जायें । कदावित्‌ इसी अमाव 
का कलात्मक परिणाम मेधदूत जैसी श्रेष्ठ काव्यकृति है। कवि को उसकी अनुभूति के 
चरम तक पहुँचाने में ऐसे अमाव महत्त्वपूर्ण भूमिका प्रदान करते हैं | कवि कभी-कभी 
अपनी अभिव्यक्ति की विविध विधाओं में ऐसे महत्तम आदशों की स्थापना करता है 
लो जा जी जीवन के तत्सम्बन्धी असन्तोषों के सहज परिणाम होते हैं । मनोविज्ञान 
“की भाषा में इसे इच्छाषूर्ति (फ़ं750 मष]॥]76४४) का सिद्धान्त कहते हैं। 
भवभूति की इतियों के अध्ययन से उनके व्यक्तित्व का जो रूप हमारे सामने उभरता 
र्‌ 
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है, वह निस्सन्‍्देह सहज एवं लोकसामान्य नहीं है। भवभूति अपने विरोधियों से चिढ़े 
रहते थे, भात्मनिष्ठ तथा खाभिमानी थे, एकान्तप्रिय एवं असामान्य गम्भीर प्रकृति के 
थे, अपने भीतर और बाहर कई प्रकार के संघर्षो से निरन्तर जूझते रहने के कारण 
उनका अन्तरतम कई प्रकार की कुष्ठाओं से अस्त हो गया था जिससे वे खय्य॑ बहुत कम 
हँसते तथा दूसरों को भी हँसने का बहुत कश अवसर देते थे। हीन भावना से ग्रस्त 
होने तथा संघ्षशील बने रहने के कारण उनका स्वभाव कुछ चिड़चिड़ा भी हो, तो कोई 
आश्चर्य नहीं। उनके व्यक्तित्व की ये रेखाएँ यही सिद्ध करती हैं कि न तो वे अपने 
व्यक्तिगत जीवन में सन्तुष्ट थे और न अपने सामाजिक जीवन में | इसीलिए अधिक 
सम्भावना इसी में दीखती है कि उनका दाम्पत्य जीवन भी प्रसन्न नहीं था | सम्मवतः 
अपनी पत्नी से इनको बहुत कम पटती थी। दाम्पत्य प्रणय के इतने प्रसन्न चित्र उनकी 
अभावात्मक अनुभूति के संवेगों से छनकर निकले हुए प्रतीत होते हैं| यों इस सम्बन्ध 
में निश्चय के साथ कुछ भी कह सकना कठिन है । 

भवभूति ने अपने नाटकों में कहीं भी ऐसा संकेत नहीं छोड़ा है जिससे पता चले कि 
वे किसी राजसभा से सम्बद्ध थे अथवा उन पर किसी राजा की कृपाइष्टि थी। सम्मवतः 
आथिक इष्टि से भी उनकी अवस्था विपन्न ही थी। यों कब्हण उन्हें यशोवर्मा की 
राजसभा से सम्बद्ध बताते हैं, किन्तु कव्हण की यह स्थापना सन्देहास्पद प्रतीत होती है । 
कल्हण ओर भवभूति के बीच लगभग चार शताब्दियों का अन्तर है, अतः भवभूति के 
सम्बन्ध में उन्हें निश्चय ही प्रत्यक्ष प्रमाण नहीं मिले होंगे। अधिक सम्मव यही जान 
पड़ता है कि गउडवहों में वाक्पतिराज द्वारा भवभूति का सहृदय उल्लेख देखकर ही 
कल्हण ने अपनी अटकलबाजी लगायी- वाक्पतिराज चूँकि यशोवर्मा की राजसमभा में 
थे, अतः उनके प्रशस्थ भवभूति को भी उन्हीं के साथ उसी राजसभा में विद्यमान होना 
चाहिये। यदि कर्हण की बात सही भी मान ले, तो सम्मव यही प्रतीत होता है कि 
भवभूति अपने तीनों नाटकों के लिख चुकने के पश्चात्‌ ही यशोवर्मा के दरबार में गये 
होंगे; कारण, उनके किसी भी नाटक में किसी भौतिक ऐश्वर्य की गन्ध तो नहीं ही 
मिलती, उनका अभिनय भी किसी राजसभा में न होकर कालप्रियनाथ की यात्रा से 
सम्बद्ध साव॑जनिक उत्सव के अवसर पर किया गया था। 

सम्भव है, बाणमद्द की तरह भवभूति का आरम्मिक जीवन मी ज्ञानोपार्जन या 
किसी दूसरे उद्देश्य से देश के विविध क्षेत्रों के पर्यटन करने में बीता हो | भवयूति ने 
अपने सहृदय मित्रों में जिन लोगों का स्मरण किया है, वे उनके समसामयिक नट थे !! 
नर्यों के साथ उनकी इस मित्रता के कई अर्थ निकाले जा सकते हैं--सम्भव है, उनकी 
मण्डली के ये भी विशिष्ट सदस्य रहे हों, या उनके साथ कुछ दिनों तक नाटकीय 
प्रदर्शन के उद्देश्य से ये देश के कई भागों में यायावर बने घूमते रहे हों | इसकी भी 
सम्भावना है कि उन्होंने अपने नयबन्धुओं के आग्रह करने पर ही उनके अभिनय के 
१. तुल० ““'भवभूतिनाम कविर्निस्गंसोहदेन भरतेषु वर्तमानः' 

| “मा० मा०, पू० ७। 


भवभूति का जीवन और समय १९ 


लिए अपने नाटक लिखकर दिये हों। उनके तीनों ही नाटक उनके जीवनकाल में ही 
अभिनीत हुए थे | बस 

भवमूति के व्यक्तिव, आचार-विचार आदि के सम्बन्ध में उनकी नाव्यक्ृतियों में 
जो कलात्मक संकेत उपरूब्ध होते हैं, शायद उन सब में आकर्षक है उनकी खान-पान 
सम्बन्धी आमिष-रुचि जो उनके दोनों राम-नाटकों में सूचित हुई है। सबसे पहले 
महावीरचरित में वसिष्ठ एवं विश्वामित्र क्रुद्ध परशुराम को शान्त करने के लिए उनके 
आतिथ्य में को जानेवाली अन्य तैयारियों में बत्सतरी के संज्ञपित होने--बछिया 
भरवाने--की भी बात करते हैं ।! दोनों ही ऋषि यहाँ परशुराम को श्रोश्िय कहकर 
सम्बोधित करते हैं ओर उन्हें यह स्मरण दिलाना चाहते हैं कि वे अपने समवर्गीय 
श्रोत्रिय के घर पधारे हुए हैं, अतः उनके क्रोध का कोई औचित्य नहीं ठहरता | यहाँ 
ध्यान देने की बात है कि भवसूति स्वयं मी पंक्तिपावन ओत्रिय-कुछ के हैं, अपने 
श्रोजिय-वंश के गुणगोरव का वर्णन उन्होंने बड़े ही ओजस्वी शब्दों में किया है।' 
समागत श्रोत्रियों की स्वागत-विधि का एक जगह और उब्लेख आया है जो महावीर- 
चरित में वर्णित प्रसंग की अपेक्षा कहीं अधिक विशद एवं व्याख्यात्मक है ।* उत्तर- 
रामचरित के प्रस्तुत प्रसंग में दाप्डायन एवं सोधातकि के परस्पर संलाप के क्रम मैं 
अभ्यागत श्रोत्रिय के लिए की जानेवाली जिस सत्कार-विधि पर विशेष बल दिया गया 
है, वह है समांस मछुपक देने की विधि | यहाँ के व्याख्यान से स्पष्ट है कि भवसूति 
वसिष्ठ जैसे श्रोत्रिय को प्रदान किये जानेवाले समांस मधुपक को लेकर किसी पाठक था 
सामाजिक के मन में किसी प्रकार की कोई शंका नहीं छोड़ना चाहते। वसिष्ठ जैसे 





९. संज्ञप्यते वत्सतरी सर्पिष्यन्न॑ च पच्यते । 
श्रोत्रिय श्रोत्रियग्रहनागतो5सि जुघस्व नः ॥ 
“>मण० च० : ३: ५। 
९. दै० ते श्रोत्रियास्तवविनिश्रयाय भूरि श्रतं शाश्रतमादरियन्ते । 
इश्टाय पूर्ताय च कर्मंणे<र्थान्दारानपत्याय तपोर्थमायुः ॥ 
“मा? मसा० ८: १: ५। 
३. तुल० सौधातकिः--जेण परावडिदेण जेब्व सा वराईं कविछा कल्‍छाणी मडमडाइआ । 
दाण्डायन:--सरमांसों मछुपर्क हत्यास्नायं बहुमन्यमानाः श्रोत्रियायाभ्यगताय 
वस्सतरीं महोक्ष वा महाजं वा निवंपन्ति शहमेघिनः। त॑ हि घर्म धर्मसूत्रकाराः 
समामनन्ति । 
सोधातकिः--भों णिगिहीदोसि । 
दाण्डायनः--कथसिव । 
साधाताकेः-जेण आअदेसु बसिट्ठमिस्सेसु वच्छद्री विससिदा। अज्ज जेच्च 
पच्चाअदस्स राएसिणों जणभस्स भअबदा वस्मीइणा दहिमहूहिं जेव्व णिव्वत्तिदो 
महुवक्को । वच्छतरी उण विसज्िदा । 
दाण्डायनः--अनिवृत्तमांसानासेव॑ कट्फ्मृषयो सन्‍्यन्ते । निवृत्तमांसस्तु 


तत्नभवान जनकः । 
““>उ० चू०, पू० ८६-७। 


२० भवभूति ओर उनकी नाय्य-कछा 


ऋषि बछिया, सॉढ़ या बकरे का मांस नहीं खा सकते-सम्भव है, किसी के मन में 
ऐसी भ्रान्ति उत्पन्न हो जाय और वह भवभूति की बातों को अश्रीत या अधार्मिक 
कहने छगे | इसीलिए भवभूति ने अपने कथन की पुष्टि में धर्मसूत्रकारों के तत्सम्बन्धी 
मतों की ओर संकेत किया है,' मानो वे डंके की चोट यह सिद्ध करना चाहते हैं कि 
श्रोत्रिय भी सामिष होते हैं ओर यह उनके श्रोत आचार की सर्वथा संगति में है। इस 
प्रसंग से यह निष्कर्ष बड़ी आसानी से निकाछा जा सकता है कि भवभूति स्वयं भी 
आमिष्रभोजी थे। यदि ऐसा नहीं होता तो वे अपने ना2कों में श्रोत्रियों को दिये जाने- 
वाले समांस मधुपक के लिए इतना आग्रह नहीं दिखलाते | वे इसका आसानी से 
परिहार कर सकते ये ओर अम्यागत अतिथिवर्य के सम्मान में प्रयुक्त अन्य श्रौत विधियों 
का वर्णन करके अपने कवि-धर्म का निर्वाह कर सकते थे। भमवभूति के सामिष आह्यर 
को, सम्भव है, उनके कुछ समसामयिक मित्र या अन्य छोग प्रशंसा की दृष्टि से नहीं 
देखते हों | फलतः उत्तररामचरित में प्रकारान्तर से वे स्वर्य अपने ही मांसाहार को 
धर्मसम्मत सिद्ध करते हुए-से प्रतीत होते हैं | 

जहां तक भवभूति की कृतियों का सम्बन्ध है, संस्कृत साहित्य की परम्परा 
सामान्यतः उन्हें तीन नाटकों के यशस्वी नाटककार के रूप में ही स्मरण करती है। 
किन्तु यत्र-तत्र उनके कुछ ऐसे इलोक भी प्रास होते हैं जो इन तीनों नाटकों में नहीं 
मिलते; स्पष्टटः वे भवभूति की दूसरी ऋृतियों से समुद्ध्ृत हुए हैं। भवभूति की उर्वर 
काव्यप्रतिभा को देखकर यह तनिक भी असम्भव प्रतीत नहीं होता कि उन्‍होंने इन 
नाटकों के अतिरिक्त भी कुछ अन्य ऋाव्यक्षतियों--सम्मवतः श्रव्यकाव्यों--का प्रणयन 
किया होगा । केवल तीन ऋाटक लिखकर ही उनकी प्रतिभा सन्तुष्ट होनेवाली नहीं 
. दीखती | शाह्नधरपद्धति, श्रीधरदास के सदूक्तिकर्णाछझ्त, जल्हण की सूक्तिम्लुक्तावछी, 
गदाधर के रसिकजीवन जेसे सूक्तिसंग्रहों में मवभूति के कई ऐसे इलोक दिये गये हैं जो 
इनके नाञकों में प्रात्त नहीं होते। सम्मवबतः उनका भवभूति की दूसरी ऋतिययों से 
सम्बन्ध है जो संस्कृत के कई अन्य ग्रन्थों की तरह कालकवलित हो चुकी हैं | 

भवभूति के जो तीन नास्यग्रन्थ उपलब्ध होते हैं, वे हैं--महावीरचरित, मारछूती- 
माधव एवं उत्तररामचरित | महावीरचरित एवं उत्तररामचरित--जिनमें से प्रत्येक सात 
अंकों का है--में कवि ने रामायण के चरितनायक राम के प्रायः सम्पूर्ण जीवनवृत्त को 
नाटकीय रूप प्रदान किया है; पहले में उनके जीवनब्त्त का पू्वोश तथा दूसरे में 
उत्तरांश प्रस्तुत किया गया है | माल्तीमाधव दस अंकों का एक प्रकरण है और इसकी 
कथावस्तु बहुत कुछ कविकव्पनाप्रसूत है | इन तीनों नाव्यक्ृतियों में सम्भवतः महावीर- 


१. तुल० पितृदेवातिथिपूजायामेव पशुं हिंस्थादिति मानवस्‌ ॥ सधुप्के च यश्ञे च पित- 
देवत्कर्मणि । अन्नेव च पशु हिंस्याज्ञान्यभेत्यञ्रवीन्मजुः ॥ नाकृत्वा प्राणिणा हिंसा 
मांसझुत्पचते कचित्‌ । न च आणिवधः खग्येस्तस्मादागे वधो5वधः ॥ अथापि बाह्मणाय 
वा राजन्याय वाभ्यागताय महोक्षाणं वा महाजं वा पच्देवमस्सा आातिथ्य॑ कुवग्तीति । 
' “वेसिष्टस्टृति : ४ : ५-८, का० उ० 3०, १० १२१ (रिप्पणी-खण्ड) में उदघृत । 


ाकाबम। 


भवभूति का जीवन ओर समय र१ 


चरित भवभूति का पहला तथा उत्तररामचरित उनका अन्तिम नाटक है; माल्तीमाधव 
की सम्भावित स्थिति इन दोनों के बीच आती है। ये तीनों नाव्यक्ृतियाँ भवभूति की ही 
हैं, इसमें रंचमात्र मी सन्देह नहीं किया जा सकता | परम्परा तो इन्हें भवभूतिप्रणीत 
मानती ही आयी है, इन तीनों के आसुख कई प्रकार से इन्हें भवभूति की रचना सिद्ध 
करते हैं | तीनों में स्पष्टतः मवभूति तथा उनके वंश आदि का उल्लेख है तथा तीनों का 
प्राथमिक अभिनय काल्प्रियनाथ नामक देवताविशेष की यात्रा के अवसर पर किये 
जाने की घोपणा की गयी है | सबसे बढ़कर तीनों की माषा-शेली तथा उससे बढ़कर 
तीनों में एक दूसरे के इलोकों, इलोकांशों तथा गद्यखण्डों की कई बार आवृत्ति इस 
बात की असन्दिग्ध साक्षी हैं कि ये तीनों नाटक एक ही कवि भवभूति द्वारा विरचित 
हैं। डा० काणे द्वारा तैयार की गयी सूची के अनुसार भवभूति के ऐसे अठारह पूर्ण 
इलोक प्राप्त होते हें जिनकी आदत्ति उनके नाय्कों में की गयी है ।! इलोकांशों, पदांशों 
तथा गद्यखंडों की आइत्ति तो बहुत बार की गयी है | 





९. का० उ० च०, प्राकक्थन, पृ० ३७-३८ । 


अध्याय २ 
भवभूति के नाटकों का पोवापय-सम्बन्ध 


हमारी सम्मति में डा० कीथ का अनुमान ठीक ही छगता है कि भवभूति की तीनों 
नाव्यकृृतियों में उत्तररामचरित बहुत बाद में लिखा गया प्रतीत होता है; किन्तु महा- 
वीरचरित एवं माल्तीमाधव में कौन पहले तथा कोन बाद में लिखा गया, इसके सम्बन्ध 
में कुछ निश्चय के साथ नहीं कहा जा सकता ।' यह कोई आवश्यक नहीं कि किसी कवि 
की कोई श्रेष्ठ रचना उसके जीवन के पिछले हिस्से में आकार ग्रहण करे | किसी कवि की 
कम या अधिक अवस्था के साथ उसकी सामान्य या असामान्य कृतियों का कोई 
अपरिहार्य सम्बन्ध नहीं माना जा सकता। इस प्रकार भवभूति के नाठकों में जो 
सवश्रेष्ठ होगा, वह जीवन की अन्तिम अवस्था में; जो साधारण होगा, वह कवि के 
जीवन के प्रथम चरण में और जिसका स्तर दोनों के बीच का होगा, वह जीवन के 
मध्यकाल में प्रणीत हुआ होगा, ऐसा सोचना गलत है। भवभूति की तीनों नाख्य- 
कृतियों में कोई ऐसी नहीं, जिसे साधारण या मध्यम कोटि की रचना मानकर टाल 
दिया जाय । इन तीनों की अपनी-अपनी नाठकीय विलक्षणताएँ एवं उत्कर्ष हैं। इनमें 
से कोई ऐसी नहीं, जो भवभूति के कच्चे अनुभवों की साक्षी कही जा सके | फलतः, 
इनमें कोन पहले ओर कोन बाद में लिखी गयी, इसका निर्धारण स्वभावतः कठिन 
प्रतीत होता है। कालिदास की नाव्यकृतियों के काहू-निर्धारिण में अपेक्षाकृत कम 
कठिनाई होती है, क्योंकि मारूविकाग्निमित्र से आरम्मकर अभिज्ञानशकुन्तल तक 
की दूरी में कवि की प्रतिमा के कई स्तर स्पष्ट रूप से प्रतिमासित होते हैं । हमारे लिये 
ऐसा कोई संकेत भवभूति के नाठकों में नहीं मिलता; निस्सन्देह उनके तीनों नाठक 
उनकी प्रौढ काव्य-प्रतिभा की देन हैं | फिर भी, इन कृतियों के अन्तरंग एवं बहिरंग के 
कुछ विशिष्ट तत्वों के सूक्ष्म विश्लेषण के द्वारा हम इनके कालक्रम के कुछ निश्चित 
तथ्य प्राप्त कर सकते हैं । सौभाग्य से मबभूति अपनी ऋइतियों में कुछ ऐसे चिह्न छोड़ 
गये हैं, जो इस प्रसंग में बड़ी दूरी तक हमारा मार्ग-दर्शन कराते हैं । 

भवभूति के तीनों रूपकों में आदिरूपक कोन है, इसके सम्बन्ध में विवादों की 
गुंजाइश हो सकती है; किन्तु इनकी अन्तिम नाव्यकृति उत्तररामचरित ही है, इसके 
सम्बन्ध में प्रायः सभी पोरउ्य एवं पाश्चात््य विद्वान एकमत हैं | ऐसे विद्वानों की 
कमी नहीं जो कवि की तीनों नाय्यकृतियों में सर्वोच्च पद माल्तीमाघव को प्रदान 


१. संं० द्वा०, पू० १८७। 
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करते हैं', फिर भी उत्तररामचरित के पक्ष में कई ऐसे ठोस प्रमाण हैं, जो उसे 
भवभूति की अन्तिम नाव्यक॒ति सिद्ध करते 


उत्तररामचरित भवभूति की अन्तिम नाव्यकृति है, इस दिशा में सबसे पक्के प्रमाण 
प्रस्तुत करनेवाले इस नाटक के आमुख तथा भरतवाक्य माने जा सकते हैं। जहाँ 
तक आमुख या प्रस्तावना का प्रश्न है, इसकी योजना कवि के अन्य दो रूपकों के 
आमुखों से सर्वथा मिन्न कोटि की है। अपनी पहली दो कूतियों में कवि ने अपनी 
वंशप्रशस्ति, आात्म-परिचय आदि को जिस विस्तार के साथ उपन्यस्त किया है, उसकी 
तुलना में उत्तररामचरित की प्रस्तावना में इन पर बहुत कम प्रकाश डाल गया है । 
इसका हेतु यही जान पड़ता है कि उत्तररामचरित तक आते आते कवि की कीर्ति काफी 
फैल चुकी थी, फलतः इसमें उसे ज्यादा कुछ कहने की आवश्यकता नहीं रह गयी 
थी | उत्तररामचरित में इस प्रशस्ति के संक्षेप का एक ही हेतु स्वीकार किया जा सकता 
है--कवि तब तक सुविदित हो चुका था; उसके प्रति “अवज्ञा' दिखलानेवाले भी 
सम्भवतः उसके साहित्य की गरिमा से प्रभावित होने छगे थे | 

उत्तररामचरित के भरतवाक्य की अन्तिम पंक्ति--'शब्द्बह्मविद्‌ः कवेः परिणताँ 
प्राज़्स्य वाणीमिसाम!--भी इस सन्दर्भ में महत्व रखती है। 'परिणतां प्राज्षस्य' के स्थान 
पर 'परिणतग्नक्लस्थ' पाठ भी आया है | टीकाकारों ने इन दोनों पाठों के जो अर्थ किए 
हैं, उनमें परस्पर भेद अवश्य प्रतीत होता है। घनव्याम ने 'परिणतास” का अर्थ 
अन्थात्मदा परिनिष्ठटिताम्‌,' लगाया है ओर वीरराघव के अनुसार इसका अर्थ 'भवभूति- 
वागात्मना यः परिणामः तद्धतीम है। ये दोनों ही अर्थ 'परिणता' को वाणी' के 
विशेषण के रूप में मानकर किये गये हैं। श्री बेल्वल्कर अपने उत्तररामचरित के 
प्रसिद्ध संस्करण में कवि की प्रज्ञा' के विशेषण के रूप में प्रयुक्त * परिणत' 
आदि का अथ इसके प्रकार करते हैं--“0/8 60777087009 (वाणी) ०६ & [008 

१. वि० हि० लि०, खण्ड ३, भाग १, पृ० २६१-२६६ । 

२. उत्तररामचरित की प्रस्तावना में कवि ने एक छोटे-से वाक्य-“अस्ति खलु ततन्नभवान्काशइ्यपः 
श्रीकण्ठपद्कछाज्छनः पदवाक्यप्रमाणज्ञों भवभूतिनांस जातूकर्णीपुन्र/--में अपना तथा 
अपने वंश का संक्षिप्त परिचय दे दिया है । अपनी यशस्विता एवं विदग्धता के सम्बन्ध में भी 
“यं बह्माणमियं देवी वाग्वश्येवानुवर्तते” कह कर संतोष कर लिया है। उसकी तुलना में 
महावीरचरित में कवि ने तीन छोटे-बड़े वाक्यों तथा पूरे &: इलोकों में अपनी कृति, बंश आदि 
का ग्रुणगान किया हैं ( दे० म० च० : १: २--७ ) । परिमाण की दृष्टि से यहाँ कवि के वंश 
आदि का सबसे बड़ा स्तवन प्राप्त होता है । यही गुणयान मार्तीमाधव में तीन छोटे-बड़े वाकयों 
तथा पाँच इलोकों में व्यक्त हुआ है ( दे” मा० मा० : १: ६--१० ) । स्वभावतः ही ग्रशस्ति 
के आकार-प्रकार की दृष्टि से महावीरचरित के बाद इसे दूसरा स्थान दिया जाना चाहिए । इन 
दोनों की तुलना में उत्तररामचरित का उक्त परिचय अत्यन्त संक्षिप्त है । 

१, का० उ० च्ू०, पूृ० १५७ | 
४» नी० उ० च०, पूृ० १८४। 
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0 709507/66 8४७७।ए७४,” डा० भाण्डारकर श्री बेल्वस्कर के अथ की ही पुष्टि 
करते हैं ।* श्री शारदारंजनराय जैसे कुछ विद्वानों की आपत्ति यह है कि 
परिंणतप्रश पाठ शुद्ध भी मानें, तो यह आदिकवि वाल्मीकि का विशेषण 
है, न कि भवभूति का | हमारी समझ में यहाँ प्रयुक्त विशेषण प्रधान रूप से 
वाल्मीकि के लिए ही घटित हुए हैं; किंन्तु अवान्तर रूप से उन सबका सम्बन्ध 
भवभूति तथा उनकी प्रज्ञा से भी है। जो कवि अपने को “बह कह सकता है, वह 
यदि अपने लिये “शब्दबह्मविद्‌? का प्रयोग करता है, तो इसमें आश्चर्य ही क्या | ऊपर 
घनश्याम तथा वीरशघब ने कवि की 'परिणता वाणी” के जो अर्थ किये हैं, उन पर 
सांख्यमत का स्पष्ट प्रभाव लक्षित होता है--यहाँ परिणाम” प्रकृति के अन्यथामाव 
या रूपान्तर का पर्याय बनकर आया है। इस भारतवाक्य में जैसी दार्शनिक शब्दावली 
में एक गंभीर वस्तु को गुम्फित किया गया है, उसके प्रकाश में परिणाम का यही अर्थ 
उपयुक्त भी छूगता है । किन्तु, परिणाम का एक छोक-प्रचलित अथ 'परिपाक' भी 
है। स्वयं भवभूति ने अन्यत्र भी परिणास का प्रयोग इस अर्थ में किया भी है ।" 
तालर्य यह कि 'परिणत' का सम्बन्ध चाहे कवि की प्रज्ञा से माना जाय या उसकी 
वाणी से, इन दोनों ही प्रसगों में उसके उद्त छोकिक अर्थ की उपेक्षा नहीं की जानी 
चाहिये | हमारी सम्मति में परिणत या परिणाम का दार्शनिक अथ वहाँ अधिक उपयुक्त 
प्रतीत होता है, जहाँ वह आदिकवि के विशेषण के रूप में आया है। किन्तु, जब 
'परिणतप्रश' या प्राक् से भवभूति का बोध होता है, तब वहाँ परिणत का लोेकिक 
अर्थ लगाना ही अधिक ठीक रूगता है | इस सन्दर्भ में देखने पर डा० भाण्डारकर एवं 
श्री बेल्वल्कर द्वारा निष्पन्न अर्थ भी अपने स्थान पर बिल्कूछ उपयुक्त है; वह भवभूति 
के द्यर्थक मन्तव्य के एक पक्ष का रही प्रतिबोध प्रस्तुत करता है। अतः, इस अर्थ 
में, कवि की 'परिणता वाणी! या 'परिणतप्रज्' जैसी व्याहृति से स्पष्ट हो जाता है 
कि भवभूति उत्तररामचरित को अपनी “परिपक्व” प्रतिमा की देन मानते हैं | इस 
प्रकार, इस नाटक की प्रस्तावना एवं भरतवाक्य दोनों के सूक्ष्म विदलेषण से जो 
संकेत उपलब्ध होता है, वह इसे भवभूति की सभी नाव्यक्ृतियों में उत्तरकालीन सिद्ध 
करता है। 
यदि केवल महावीरचरित एवं उत्तररा मचरित के लेखनकाक का तुलनात्मक अध्ययन 
किया जाय तो कई दृष्टियों से इन दोनों में उत्तरगामचरित बाद की कृति सिद्ध होता है | 
इन दोनों नाठकों के अध्ययन से स्पष्ट हो जाता है कि भवभूति ने रामचरित के सम्पूर्णाश 
को ही नाटकीय रूप प्रदान करना चाहा है। महावीरचरित में छगमग चौदह वर्षों में 
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घटित होनेवाली राम के आरम्मिक जीवन की मुख्य घटनाओं को नाव्यबद्ध किया गया 
है, जब कि उत्तररामचरित में उनके उत्तर जीवन के लगभग बारह वर्षों में घटित होनेवाले 
वृत्त नाटकीय परिवेश में आये हैं। यहाँ रामकथा के पूर्व एवं उत्तर पक्षों पर विचार 
करने से स्वाभाविक यही जान पड़ता है कि मवभूति ने इनके क्रम में कोई व्यक्तिक्रम नहीं 
किया होगा--पहले राम के जीवन के प्रारम्मिक वृत्तों को नाटकीय रूप दिया होगा, 
फिर उत्तर वृत्तों की उदात्त नाटकीय कब्पना की होगी। जैसा कि पहले कहा जा 
चुका है, महाबीरचरित में कवि ने अपने वंश की प्रशस्ति सर्वाधिक विस्तार के साथ 
की है | इसलिए, उत्तररामचरित में कवि को अपने सम्बन्ध में ज्यादा कुछ कहने 
की आवश्यकता नहीं माद्म पड़ी, किन्तु यह स्थिति सम्भव तभी जान पड़ती है, जब 
कवि ख्यातनामा हो चुका हो | महावीरचरित में उसे अपने उच्च वंश, उच्च ज्ञान एवं 
उच्च शुरु आदि के सम्बन्ध में प्रकाश डालना आवश्यक था, ताकि दर्शक उस 
'अपरिचित-से” कवि की रचना को कहीं सामान्य समझने की मूल न कर. बेठें | 
तभी तो वह प्रबल आस्थाभाव के साथ कहता है---/छब्घश्व वाक्यनिस्यन्दुनिष्पेषनिकषों 
जनः । दर्शकों के प्रति उसकी ऐसी आस्था इस बात की सूचक है कि अमी वह उनके 
सामने बिल्कुल नया होकर जा रहा है, उनकी “अवज्ञा' सुनने या जानने का अवसर 
उसे मिला ही नहीं है | द्रव्य है कि सामाजिकों की किसी प्रकार की कोई भी शंसा 
न तो मालतीमाधव में आयी दे ओर न उत्तररामचरित में ही | इसके बदले इन दोनों 
ही नास्यग्न्थों में अविदग्घ दर्शकों पर आक्रोश प्रकट किया गया है। आक्रोश का 
खर माल्तीमाधव में तो काफी तीखा है, किन्तठ॒ उत्तररामचरित में कुछ संयत एव 
अग्रत्यक्ष है | इतना ही नहीं, नाटकीय शिव्प, शैली, रस आदि के सम्बन्ध में भी मवभूति 
ने उत्तररामचरित में जो उदात्त प्रयोग किए हैं, वे महावीरचरित में नहीं मिलते | 
इस सन्दर्भ में विचार करने पर महावीरचरित परम्परावादी नाग्कों की कोटि में ही आ 
जाता है, जिसके रस, वस्तु आदि की योजना भवभूति से प्राचीन भारतीय नाव्य-परम्परा 
को ध्यान में रखकर की गयी है। इधर उत्तररामचरित में एक प्रकार से परम्परा से 
पलायन है; रस, वस्तु आदि की नवीन उद्मावना है; एक अपूर्व साहस एवं विश्वास 
के साथ कथ्य को नये परिवेशों में पूणं सफलता के साथ स्थापित किया गया है। 
भवभूति को नाव्यकछा की यह नयी विधा निश्चित रूप से उनको 'परिणत प्रज्ञा' की 
ओर इंगित करती है | 

यह निश्चित कर लेने के पश्चात्‌ कि महावीरचरित उत्तररामचरित की अपेक्षा पहले 
की रचना है, हमारे सामने भवभूति की एक ही अन्य नास्यकृति माल्तीमाधव के काल- 
क्रम का प्रइन रह जाता है | यद्यपि महावीस्चरित की तरह ही मालतीमाधव में भी कवि 
ने अपने वंश आदि का शंंसन प्रस्तुत किया है, फिर भी इन दोनों नाव्यग्रन्थों के आमुखों 
में कुछ मोलिक अन्तर भी है। यही अन्तर इनके काल्‍र-निर्धारण के सन्दर्भ में हमारा 
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२६ भवभूति और उनकी नाख्य-कछा 


प्रमुख सहायक है । ज्ञातव्य है कि कवि ने महावीरचरित तथा उत्तररामचरित दोनों 
नाटकों में, पदों में थोड़ा-सा हेर-फेर करके, अपने लिए वश्यवाक्‌ का प्रयोग किया है।' 
किन्तु माल्तीमाधव में अपने लिए उसने ऐसे किसी पदया विशेषण का स्पष्टतः 
व्यवहार नहीं किया है। हाँ, अपनी तीनों ही नास्यक्ृृतियों में उसने अपने विशेषण के 
रूप में पद्वाक्यप्रमाणज्ञ का समान रूप से प्रयोग किया है। ऐसा प्रतीत होता है कि 
अपनी पहली कृति महावीररित में उक्त दो विशेषणों के अतिरिक्त अपनी विद्वत्ता के 
सम्बन्ध में अधिक कुछ कहने की वह आवश्यकता नहीं समझता; किन्तु आगे चलकर 
जब उसकी कृति की अवजशा होने छगती है, तब उसका अहंकार जग जाता है--- 
माल्तीमाधव के आमुखं में वह अपने कृतित्व के मूल्यों की उद्घोषणा प्रबल स्वर में कर 
बैठता है | यहाँ वह अपने को केवल “वस्यवाक्‌! ही नहीं कहता, ग्रत्युत अपने बेदादि- 
सम्बन्धी पाण्डित्य का भी स्पष्ट उल्लेख करता है।' इसमें प्रकरण के जिन गुणों का 
उल्लेख किया गया हैं वे इस ग्रकरण-विशेष के साथ घटित होकर भी सामान्यतः 
ऐसे नाय्कीय गुणों को सूचित करते हैं, जिन्हें 'आर्थमिश्रा सगवन्तो भूमिदेवा: सादर 
उदाहत किया करते हैं |* यहाँ पहले ही सहृदय विद्वानों के द्वारा समाहत नाठकीय 
गुणों के इस कीर्तन का सम्भवतः इस प्रकरण के रचना-काल से सीधा सम्बन्ध है । 
महावीरचरित को भवभूति के समसामयिक कुछ विद्वानों ने प्रशंसा की दृष्टि से नहीं देखा 
होगा | इस उपेक्षा से आहत होकर मवभूति ने अपनी नाथ्यकृति में प्रायः वैसे समी 
नाव्यगु्णों का समावेश करना चाहा होगा जिनका समाकर्षण तत्कालीन विद्वससमाज 
पर रहा होगा | अतः अपने प्रकरण के प्रारम्भ में ही ऐसे गुणों के समाख्यान से उसके 
दो भावों का प्रकटीकरण होता है--(१) मेरा यह प्रकरण असामान्य है ओर (२) तुम 
लोगों (कुछ विद्वानों) ने मेरी पहली कृति महावीरचरित की खिल्ली उड़ायी थी; तो छो, 
नाटक (प्रकरण) के जितने उदात्त वेशिष्य्य हैं, उन सबका आकलन में एकत्र ही 
अपनी इस अभिनव नाग्यक्ृवति में प्रस्तुत कर रहा हूँ | 

किन्तु इतना होने पर भी यदि कोई पण्डित मवभूति की इस कृति का समादर न 
करे तो ? ऐसा नहीं कि भवभूति के मन में ऐसी कोई शंका नहीं है। वे पहले से ही 
अपने समय के कुछ पण्डितंमन्य सामाजिकों की कढु॒ आलोचनाओं से बेतरह झह्त्ये 
हुए हैं और उनके अन्तःकरण में कहीं न कहीं यह विश्वास बद्धमूल-सा हो गया है कि 
उनकी प्रथम कृति महावीस्वरित की तरह ही, सम्भव है, प्रायः सभी नाटकीय शुर्णों से 
१. तुल० विश्यवाचः क॒वेवाक्य' | 
“-+म० चू० : ९:४। 


तथा “॑ ब्रह्माणमियं देवी वाग्वश्येवानुवतेते' । 
“बनउछ0० चू० 4 १४ २। 
२. मा० म[ू०५६ १६४ १०। 
« वही ६ १:६॥। 
४. वही, ए० ६ । 


की । 


भवभूति के नाठकों का पोर्वापर्य-सम्बन्ध २७ 


समन्वित होने पर भी उनकी इस द्वितीय कृति के प्रति भी कुछ अरसिक विद्वान उपेक्षा- 
भाव बरतें | अतः कवि का आत्मगौरव जाग्रत हो जाता है। अपनी कृतियों के शाश्वत 
मूल्यों में उसकी प्रगाढ़ आस्था एवं विश्वास है; अपने इस विश्वास की उद्घोषणा वह 
बढ़े ही समर्थ, साथ ही तीखे शब्दों के माध्यम से करता है। उसका यह प्रबल आस्था 
से भरा हुआ स्वर मालतीमाधव की प्रस्तावना में ही मुखरित हुआ है; इसमें ऐसे अरसिकों 
पर गहरा व्यंग्य कसा गया है, जो कवि की कृतियों का ग्रहण सहृदयतापूर्वक नहीं करते 
तथा उसके प्रति अब्ज्ञा दिखाते हैं |! ऐसी अवज्ञा कोई एक-दो दिनों की उपज नहीं 
, कही जा सकती; वस्ठ॒तः यह इस बात की स्पष्ट सूचक है कि कवि का कोई-न-कोई 
नाटक कई बार सामाजिकों के आगे प्रदर्शित हो चुका है और उसी के क्रम में केचिद्‌ 
विद्वानों की कह आलोचनाएँ भी यदा-कदा भवभूति के कानों तक पहुँचती रही हैं । 
चूंकि कवि की ओर से ऐसे लोगों की अवज्ञा का यह चित्र माल्तीमाधव के आमुख में 
सन्निविष्ट है, अतः इस प्रकरण के पहले जिस नाटक की सहज स्थिति हमारे मन में प्रकट 
होती है, वह महावीर्चरित ही है । 

जैसा कि पहले कहा जा चुका है, उत्तरगामचरित में भी कवि ने सरस्वती को 
अपनी वाग्वश्या के रूप में स्मरण किया है; एक प्रकार से महायवीर्चरित की तरह ही 
यहाँ मी प्रकारान्तर से वह अपने को वश्यवाक्‌ ही कह रहा है। यहाँ अन्य विशेषणों में 
पदवाक्यप्रमाणज्ञ, ब्रह्मन्‌ तथा परिणतप्रज्ञ विशिष्ट हैं, जिनके माध्यम से कवि 
सामाजिकों को अपनी शञान-गरिसा का परिचय देता है | 'पदवाक्यग्रमाणज्ञ को छोड़- 
कर शेष सभी विशेषण ऐसे हैं, जिन्हें कवि ने अपूर्व कलछात्मकता के साथ अपने लिए 
प्रयुक्त किया है। महावीरचरित के “वश्यवाद्यः कवेवाक्यम' की यदि उत्तररामचरित के 
'य॑ ब्रह्माणमियं देवी वाग्वश्येवानुवर्तते' के साथ तुलना की जाय, तो प्रकट होगा कि 
महावीरचरित में सामान्य ढंग से कही हुई बात को ही कवि ने यहाँ कितने कलात्मक एवं 
आकर्षक ढंग से कहा है | यहीं 'अह्मन” शब्द की व्यंजकता भी दर्शनीय है | अपने 
सम्बन्ध में इन गिने-चुने कलात्मक विशेषणों का प्रयोग करके तथा अपने वंश आदि 
का अत्यन्त संक्षिप्त परिचय देकर कवि यहाँ अपने कर्तव्य की सम्पूर्ति मान छेता है। 
महावीरचरित तथा मारतीमाधव दोनों में ही कवि ने न केवल अपने वंश आदि का 





. १. ये नाम केचिदिह नः ग्रथयन्त्यवर्ञ्ञा 
जानन्ति ते किमपि ताम्प्रति नेष यत्नः । 
उत्पत्स्यते5स्ति सम को5पि समानधर्मा 
कालो हार्य निरवधिविंपुला च पृथ्वी ॥ 
“माण०् मा० : १: ६। 
२. श्री काले माठ्तीमाधव को ही भवभूति की पहली रचना मानते हैं, किन्तु इसके लिए उनके 
जो तक हैं, वे बहुत असंगत एवं रूचर हैं. द्वेण, का० मा० मा०, प्रककथन, पृ० ८-१०) । 
हक कोई भी दलील हमारी पकड़ में नहीं आयी, अतः हम उस पर विचार नहीं कर 
रह ह ! 


स्ट भवभूति और उनकी नाव्य-कला 
अपेक्षाकृत विस्तृत परिचय दिया है, प्रत्युत अपने नाटकों के विशिष्ट गुणों का भी 
न्यूनाधिक कीतेन किया है। इन दो नाटयकृतियों के इस परिवेश में उत्तररामचरित की 
विवेचना करने से स्पष्ट हो जाता है कि यहाँ तक आते-आते न केवल कवि के स्वर में 
अपूर्व कल्त्मकता आ गयी थी, अपितु उसकी कवित्व-शक्ति से तत्कालीन जनसमाज 
प्रभावित हो चुका था | 'बथा स्ी्णा तथा वार साधुत्वे दुज्लंनों जनः।” कहकर 
कवि या तो अपने अतीत आलोचकों का स्मरण कर रहा है, या उत्तरशामचरित के 
समय भी छिटफुट वर्तमान अपने निन्‍्दकों की ओर इंगित कर रहा है | अतः, कबि की 
उक्त तीनों नाद्यरचनाएँ उसके यश एवं ख्याति के तीन क्रमिक काले एवं सोपानों की 
सूचक है । महावीरचरित चूँकि उसकी प्रारम्मिक कृति है, अतः प्रेक्षकों या पाठकों की 
तत्सम्बन्धी प्रतिक्रिया जानने का अभी उसे अवसर नहीं मिला है; फलूतः इसमें किसी 
प्रकार की अवज्ञा का कोई उल्लेख नहीं हुआ है। पुनः मालतीमाधव की सवना के 
समय तक साहित्य-मर्मशों की सारी तीखी प्रतिक्रियाएँ कवि तक आ पहुँची थीं, अतः 
उसने बड़ी झल्लाहुट एवं खीझ के साथ उनके आशक्षेपों की ओर संकेत किया है। यह 
संकेत बहुत हृद तक उसके विकास-क्रम की दूसरी सीढ़ी का बोतक साना जा सकता 
है | उसकी नाट्यकला के विकास की तीसरी एवं अन्तिम &ंखछा हमें उत्तरगामचरित 
में ही प्राप्त होती है | 

उक्त तीनों नाट्यकृतियों के अन्तरंग के कुछ अन्य पहछओं पर विचार करने से 
भी इसी तथ्य की पुष्टि होती है। इनमें उत्तररामचरित की प्रकृति-चित्रण की विशिष्ट 
पद्धति भी विचारणीय है। प्रकृति के रूप में यहाँ कवि ने दृश्यात्मक जगत्‌ के विराट 
एवं गंभीर सौन्दर्य को जैसी समर्थ वाणी प्रदान की है, वैसा अपनी शेष दो नादबइझतियों 
में वह नहीं कर पाया है | जीवन-अवाह के समानान्तर प्रकृति के उद्ात्त स्वरूप एव 
स्वच्छन्द व्यक्तित्व के इस कलात्मक अंकन में वस्तुतः भवभूति का परिणत प्रकृति-द 
रूपायित हुआ है। यह सत्य निश्चय ही उनकी काव्य-प्रतिमा के विकास के चरम की 
ओर इंगित करता है। इसके अतिरिक्त भी रंगमंच की सीमाओं को ध्यान में रखते 
हुए हमें उत्तरगामचरित की नाटकीय शैली, वस्तुयोजना आदि सवाधिक विकसित एवं 
उपयुक्त प्रतीत होती है । हाँ, यह एक आश्चर्यजनक तथ्य है कि रंगमंच की दृष्टि 
मालतीमाघव की नाय्यशैली कहीं-कहीं अत्यधिक चिन्त्य हो गयी है। किन्तु महावीर- 
चरित प्रथम नाठयकृति होकर मी ऐसे दोषों से इस सीमा तक आक्रान्त नहीं है । 
सम्भवतः महावीरचरित के आलोचकों से कबि को जो निराशा मिली, उसे जितना उसने 
अपनी नाट्यकल्य पर नहीं, उतना अपने वैदुष्य पर प्रश्नचिह्न के रूप में अहण किया | 
फूलतः, अपने 'वश्यवाचः कवेवॉक्यम? को उसने पूरी तपरता के साथ मालतीमा धव में 
उतार दिया | अभिनय की दृष्टि से मार्तीमाधव ने जो कठिनाइयों उत्पन्न की होंगी 
उनसे कवि कालान्तर में अवश्य परिचित हुआ होगा। कवि के समी नाटक उसके 


| नेशनल चिनमव नकल 


२. उ० चू० :१:५। 
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जीवनकाल में ही अभिनीत हुए थे ओर न्ों से उसका सोहार्द-सम्बन्ध भी था । अपने 
इन्हीं अनुभवों के प्रकाश में आगे चलकर उसने उत्तररामचरित में अपनी नाटय- 
शैली का अपूर्व परिमार्जन तो किया ही, साथ ही अपनी नादयकला को भी एक नयी 
दिशा दी | 





१. ““'अवशूतिनास कविनिंसर्गसोहदेन भरतेयु वर्तमानः'' १ 
““मा० मा०, प्रस्तावना ! 


द्वितीय प्रकरण 
१. संस्कृत नाटकों के कतिपय आधारतत्त्व । 
२. भवभूति से पूर्व संस्क्रत नाटकों की उपलब्धियाँ । 


अध्याय १ 
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नाटककार भवभूति की नाद्यअ्तिमा को सही-सही समझने तथा उसका समुचित 
मूल्यांकन करने के लिए उन नाटकीय आधार-तत्वों पर एक विहृंगम दृष्टि डा लेना 
समीचीन होगा जिनकी सत्ता प्राचीन भारतीय नाट्य-सष्ठि की प्रत्येक प्रक्रिया में विद्य- 
समान है। यहाँ हम उन सिद्धान्तों की समीक्षा नहीं करेगे जो भारतीय नागकों के 
रूप-विधान में प्रत्यक्ष या परोक्ष रूप से सहायक हैं; ऐसे कुछ सिद्धान्तों का विवेचन 
तथा उसके ग्रकाश में मवभूति का अध्ययन स्वतत्र रूप से अछग प्रकरण में किया 
जायगा । यहाँ तो भारतीय जीवन-प्रणाली को ग्रतिबिम्बित करनेवाले ऐसे ही विचारों 
तथा चिन्तनों का सार-संक्षेप अभीष्ट है जिनके प्रकाश में यहाँ नाट्य-साहित्य के लक्ष्य 
या लक्षण-पक्ष खड़े किये गये। वस्तुतः हर देश की भोगोलिक स्थिति, छोगों के 
आचार-विचार, जीवन-दशन आदि में कुछ विलक्षणताएँ होती ही हैं--वहाँ के साहित्य 
या कल्य के रूपाधान में इन सबका न्यूनाधिक प्रभाव देखा जा सकता है। साहित्य या 
कला का कोई भी सिद्धान्त आकाश से छनकर नहीं आता; ऊपर-ऊपर तो वह 
साहित्य एवं कला के विशिष्ट रूपों तथा प्रद्ृत्तियों के अनुशीलन का परिणाम होता है, 
किन्तु अन्ततः उसका सम्बन्ध देश विशेष की विचार-शैली तथा जीवन-दर्शन की 
विशिष्ट पद्धति से होता है। किसी देश की कल्य एवं साहित्य के रूपों में वहाँ की 
विचार-शैली तथा जीवन-दर्शन की भाषा ही रूपायित होती है। पुन:, साहित्य एवं 
कल के ये दोनों प्रेरक तत्व किसी देश कें लोकिक एवं आत्मिक संघर्षों से छनकर 
निकल्ते हैं| भारतवर्ष के सामाजिक एवं सांस्कृतिक जीवन का रूप खड़ा करने के 
लिए सदियों तक जो प्रयोग चलते रहे--यथार्थतः ऐसे प्रयोग सर्वदा चला करते हैं--- 
तथा इन प्रयोगों के चलते यहाँ के लोगों के वैचारिक जीवन में यदा-कदा जो क्रांतियाँ 
विकसित हुई, उन्होंने काल-क्रम से विशिष्ट परम्परा का रूप ग्रहण कर लिया | भारतीय 
नाट्य-साहित्य के यशस्वी श्रतिनिधि भमवभूति की कृतियों की समालोचना इस परम्परा 
को दृष्टि में रखकर ही करनी होगी, अन्यथा या तो हम उनका सही मूल्यांकन 
नहीं कर पायेंगे या मूल्यांकन करके भी उनकी कृतियों की आत्मा को हृदयंगम नहीं 
कर सकेंगे | 
आधुनिक आलोचकों, विशज्येषतः पाश्चात्य नाव्य-समीक्षकों ने संस्कृत नाठकों के 
शाल एवं दीध साहित्य के रूप तथा आत्मा को प्रायः समझा नहीं है, उसका मिथ्यार्थ 
प्रकाशित किया है| ऐसे समीक्षक संस्कृत नाटकों की जीवन्त एबं उद्यत्त कब्पनाओं से 
दोलायित काव्य-सौन्दर्य की तो दाद देते हैं, किन्तु भारतीय नाटककारों मे उनमें जीवन 
का जो तथा जैसा स्वरूप उपस्थित किया है, उसकी भर्तना करते भी नहीं सकुचाते | 
रे 
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उनकी दृष्टि में भारतीय नाटक जीवन की कठोर वास्तविकताओं से दूर आदरशंपरक 
भावनाओं के अतिशय आदर्शीकरण हैं। वे इन नाटकों के शिथिलत कार्य-व्यापार, 
गतानुगतिक परम्परा में बंधी हुई तथा कभी भी विच्छिन्न न होनेवाली सुखान्तरूपता 
तथा प्रायः एक ही प्रकार के उपजीव्य से लिए जानेवाले पोराणिक वृत्तों के प्रति प्रबल 
मोह या आसक्ति जैसी चीजों को नाटकीय हास के प्रधान लक्षण मानते हैं। उनकी ये 
शंकाएँ तथा आरोप कहाँ तक उचित हैं तथा इस सम्बन्ध में भारतीय नाथ्ककारों की 
अपनी दृष्टि का क्या ओचित्य है, यहाँ इस पर थोड़ा विचार कर लेना ठीक होगा । 
हम यह तो नहीं कह सकते कि संस्कृत नाटक की उज्ज्वल उपलब्धियों में कहीं भी कोई 
धब्बा नहीं, किन्तु इतना तो निश्नान्त शब्दों मे कहा जा सकता है कि नाव्य-तत्व के ऐसे 
पारखियों ने भारतीय दृष्टि को ठीक-ठीक समझने की चेष्टा नहीं की है--यदि समझते 
तो उनके अधिकांश आरोप खड़े ही नहीं हो सकते । 


इस सन्दर्भ में जो पहली बात ध्यान में आती है, वह यह है कि पाश्रात््य नाव्य- 
शास्रियों तथा उनके नाव्य-लक्षणों के रंग में डूबे हुए पोरस्य साहित्य-समीक्षकों ने 
भारतीय नाटकों की समीक्षा प्रायः पाश्चात््य सिद्धान्तों के प्रकाश में ही की है; उनकी 
दृष्टि में ग्रीस के सुप्रसिद्ध दाशनिक जरस्तू ने अपनी विश्व-विश्रुत कृति पेरि पोइतिकेस 
में जो कुछ भी कहा है, वही नाठकीय लक्षणों की इयत्ता है। ऐसे समीक्षकों के लिए 
यह सर्वथा स्वाभाविक है कि वे दृश्य-काव्य की स्चवना एवं गठन से सम्बद्ध भारतीय 
दृष्टिकोण से अलग जा पड़ते हैं ओर अपने उधार लिये गये सिद्धान्त से उसकी परख 
करके उसके सुघड़ रूप को विकृत कर देते हैं | वे यह भूल जाते हैं कि भारतीय नाटकों 
की एक अलग परम्परा रही है जो पाश्चात्त्य नाव्य-परम्पपा से अछग एक सर्वथा मित्र 
वातावरण की उपज है| यह परम्परा बाह्य जगत्‌ के प्रभावों से बहुत कुछ अछूती 
रही--बाहरी दुनिया से इसका कुछ सम्पक हुआ भी तो तब जब कि इसने परिणत 
स्वदेशी आकार ग्रहण कर लिया था | अतः इसकी आत्मा तो विश्वुद्ध भारतीय है ही, 
इसके रूप एवं संघटन की सारी मूल रेखाएँ भी सर्वथा भारतीय हैं | उन्हें पाश्चात्य चश्मे 
से देखने का सीधा अर्थ है उनके प्रति अन्याय करना ओर उनकी आत्मा का हनन 
करना | डा० ए० बी० कीथ जेसे विद्वान भी, जो संस्कृत-साहित्य के सुधी अध्येता 
तथा उसकी बहुविध शाखाओं के यशस्वी पारखी हैं, प्रायः संस्क्रत नाटकों को यूरोपीय 
चर्मे से देखने की भूल कर बैठते हैं | फलतः मारतीय नाथ्कों की उपलब्धियों को भी 
वे कई जगह अनुपलब्धि मान लेते हैं और वहाँ उन्हें दोष ही दोष नजर आते हैं। 
भारतीय नाटकों के सहृदय समीक्षक श्री हेनरी डब्ल्यू० वेल्स के शब्दों में “डा० 
कीथ ने भारतीय नाथ्क एवं काव्य में विश्लेषणात्मक दृष्टि, किन्तु भावश्यून्य हृदय के 
साथ प्रवेश किया है। उनकी कमी कुछ तो ब्रिटिश आचार में बँधे रहने के कारण है, 
किन्तु इसका अधिकांश हेतु सोन्दर्यशासत्र के प्रति उनका रुढ़िग्रस्त दृष्टिकोण है जिसके 
चलते उन्हें ग्रेस की चआासदियों में गंभीर नाव्य का आदर्श तथा अरस्तू के सिद्धान्तों में 
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नाव्य-शासत्र की चरम विश्ता दिखायी देती है |” उनकी इसी दृष्टि का परिणाम हम 
उनके मेघदूत के विवेचन में पाते हैं जहाँ वे मेघदूत को शोक-काव्य समझने की भूल 
कर बैठते हैं और उसके शोक को शिहढर के मेरिया स्टुअ० के शोक से हीन कोटि का 
सिद्ध करते देखे जाते हैं ।' कहाँ मैरिया स्ठुअर्ट की करुणा-प्लावित माव-भूमि और कहाँ 
मेघदूत का विप्रलम्भ श्ंगार | इन दोनों को एक साथ जोड़ने की आवश्यकता ही क्‍या 
थी ! प्रवासी यक्ष के विरह-संतत्त हृदय से उठे हुए सारे उद्गार रति के पोषक हैं, न 
कि शोक के--भारतीय काव्यशासत्र का कोई भी अध्येता इस तथ्य को बड़ी आसानी से 
समझ सकता है| संस्क्षत नाटकों के सम्बन्ध में भी डा० कीथ ने जहाँ अपनी तत्त्व- 
ग्राहिणी विश्छेषण-शक्ति का परिचय दिया है, वहाँ कई स्थलों पर उनकी नाटकीय 
सम्मति पूर्वाग्रह से आविष्ट है ओर उससे भारतीय सिद्धान्तों के मौल्कि स्वरूप से 
अपरिचय की गन्ध फूटती है। डा० कीथ की तरह ही कुछ अन्य छोग भी हैं जो 
भारतीय नाटकों में ग्रीस की त्रासदी या कामदी के लक्षण ढूँढ़ते पाये जाते हैं; कुछ ने 
इतना कहकर ही सन्तोष कर लिया है कि मृच्छकटिक और उत्तररामचरित जेंसी 
गंभीर नास्य-कृतियों को त्रासदी का रूप प्रदान करने में कोई अधिक परिश्रम की 
आवश्यकता नहीं; इन नाटकों के अन्त-भाग को परिवर्तित कर देने तथा दृश्यों में 
थोड़ा हेर-फेर कर देने मात्र से ये सही अर्थ में आसदी हो जायेंगे ।* ऐसे समीक्षकों से 
हमारा यही निवेदन होगा कि वे ऐसे नाटकों के मूल में विद्यपान भारतीय जीवन- 
दर्शन से परिचय प्राप्त करने की कृपा करें। यह ठीक है कि ग्रीस की तरह भारत ने 
त्रासदियों को उत्पन्न नहीं किया, किन्तु इसका यह अर्थ नहीं कि भारत के सुखान्त 
नाटकों का गोरव कुछ कम दै या सुखान्त होने मात्र से उनमें नाव्कीयता का कोई 
हास दइृष्टिगत होता है। भारत ने यदि ऐस्किनस, यूरिपाइडिस और सोफोक्लीज पैदा 
नहीं किये तो ग्रीस ने ही मास, झूद्क, कालिदास, भवभूति ओर विशाखदत कहाँ 
उत्पन्न किये हैं ! भारत में त्रासदी के तत्त्व दूँढ़ना उतना ही व्यर्थ और निस्सार है 
जितना ग्रीस में भारतीय सुखान्त नाटकों के प्रतिबिम्ब का अन्वेषण करना । वस्तुतः 
दोनों के क्षेत्र अलग-अलग हैं, दोनों के कथ्य, रीति, शिव्प एवं ऊँचाइयाँ भिन्न हैं । 
ग्रीस ने यदि मनोजगत्‌ की तनावपूर्ण भावस्थितियों तथा जीवन की अजेय दुर्बल्ताओं 
को अपनी नाय्य-कला का आधार बनाया तो भारत ने संघर्षों की आऑँधघी में अविचल 
भाव से जलनेवाले तथा अपनी सरल-शान्त मुस्कान की कमनीय कान्ति विकीर्ण करने- 
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वाले जीवन-दीप को द्श्य-काव्य की उदात्त परिकल्पना में ग्रहण किया। एक की 
स्वाभाविक रुझान यदि जीवनगत परिताप, उत्पीड़न एवं उद्याम, किन्तु सारतः दुबंछ 
शक्ति के पतनोन्मुख परिणामों की ओर है, तो दूसरे की उसी जीवन की हल्चलों में 
प्राप्य अनिन्ध शान्ति, पुरुषार्थ के विकासोन्मुख चरण तथा संघर्षों के अग्नि-पथ से फूटे 
हुए गन्तव्य की स्वच्छता, पवित्रता एवं आह्वादपरता में अडिग आस्था है | जीवन को 
अलग-अलग देखने की इन दोनों दश्टियों के पीछे देश एवं काल विशेषों के चिन्तन-मनन 
तथा सामाजिक संस्कारों की अपनी-अपनी परम्पराएँ हैं |. 


भारत में काव्य को दो भागों में विभक्त किया गया है--दृश्य और श्रव्य | अर्थात्‌ 
नाटक का काव्य से सर्वथा स्वतन्र॒ कोई अस्तित्व नहीं; वह काव्य का ही उत्कृष्ट 
प्रकारान्तर है, अथवा उसका चरम रूप नाय्क के रूप में ही प्रतिफलित होता है-- 
“ताटकान्तं कवित्वम्‌ ।? यही कारण है कि काव्य के सामान्य प्रवाह में जो-जो प्रवृत्तियाँ 
तथा शैल्लीगत एवं भावगत नवीनताएँ. समय-समय पर विकसित और पुनः निवापित 
होती रहों, उनका प्रतिबिम्बन भारतीय काव्य की इन दोनों विधाओं पर समान रूप से 
ूँढ़ा जा सकता है। कालिदास के युग का प्रभाव कह लीजिये अथवा उनकी प्रतिभा 
का, उनके श्रव्य एवं दृश्य दोनों ही काव्य-रूपों में मावगत एवं शैलीगत सरलता, 
स्वच्छता एवं प्रसाद के दर्शन होते हैं | आगे के युगों में जब काव्य पर अल्कारों का 
बोझ बढ़ने लगा और व्याकरण आदि की कठिन पद्धति में जान-बूझकर लिखी जाने के 
कारण भाषा कृत्रिम से कृत्रिमतर होती गयी, तो नाय्कों में भी इन सारी प्रवृत्तियों के चिह्न 
उभर आये | भवभूति के काव्य का कोई श्रव्यरूप हमारे सामने नहीं, किन्तु उनके सम- 
सामयिक अन्य कवियों की काव्य-पुस्तकों के अवलोकन से स्पष्ट हो जाता है कि संस्कृत कविता 
किस प्रकार कालिदासीय पद्धति से हटकर शेलीगत चमत्कार को अपना इष्ट मानने लगी थी। 
भवभूति की नाव्य शैली बचना चाहकर भी कई स्थलों पर इन युगीन प्रभावों से बच 
नहीं पायी ओर यह सर्वथा खाभाविक भी था | इस प्रकार प्रारम्भ से लेकर अन्त तक 
संस्कृत के किसी भी कवि ने नाटकों को संस्कृत की सामान्य काव्य-धारा से विच्छिन्न 
करके नहीं देखा और न उन्हें सर्वथा खतत्र अस्तित्व देने की कोई चेश की | भारत 
की तरह ग्रीस ने भी नाटकों को कावध्य का प्रकारान्तर ही माना। अरस्तू के काव्य- 
शास्त्र ने महाकाव्य एवं नाटक में मूलभूत अन्तर यही माना है कि जहाँ पहले में 
अनुकरण समाख्यान द्वारा होता है, वहाँ दूसरे में कवि अपने पात्रों को जीते-जागते 
तथा चलते-फिरते प्रस्तुत करता है! । भारत के काव्यशास्तरियों ने श्रव्य काव्य के क्षेत्र में 
अनुकरणवाद को ऐसी व्यापक स्वीकृति कभी नहीं दी। हाँ, नाटक के क्षेत्र में अनु- 
करण को मान्यता अवश्य दी गयी, किन्त यहाँ भी उसका रुम्बन्ध नट-कर्म से ही 
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संस्कृत नाटकों के कतिपय आधार-तत्त्व ३७ 


अभीष्ट है न कि कवि-कर्म से--कवि की प्रतिभा कारयित्री है, अनुकारंयित्री नहीं ओर 
उसका काव्य करण होता है, अनुकरण नहीं! । 

ऊपर के विवेचन से स्पष्ट है कि काव्य-सृष्टि की प्रक्रिया को लेकर ग्रीस या भारत 
के आचार्यों में जो भी वेमत्य रहा हो, किन्तु उनका यह निष्कर्ष उनके मतैक्य की 
सूचना देता है कि नास्य एवं श्रव्य काव्य की आत्मा एक ही है, उनके रूपों में चाहे 
जो भी अन्तर परिलक्षित हो | विश्व-विश्रुत नाटककार शेक्सपीयर के नास्य-संविज्ञान का 
उत्कृष्टतम रूप वहाँ मिलता है जहाँ उसके पात्र कार्य-व्यापार के किसी संवेदनशील 
बिन्दु पर काव्यमयी भाषाओं में अपने अन्तस को अभिव्यक्ति प्रदान करते हैं। 
कालिदास एवं भवभूति की नाय्य-चेतना ठीक इसी प्रकार की है--उनके नाग्कों के 
प्रकृष्ट अंश उनकी काव्य-प्रतिभा की उद्दीसि के सहज रूपान्तर हैं | महाकाव्य, खण्ड- 
काव्य, गीतिकाव्य या गद्यकाव्य में कविता की रस-पेशलूता असन्दिग्ध है, किन्तु यही 
कविता जब समुचित नाटकीय परिवेश में रंगमंच पर प्रयुक्त होती है, तो इसकी 
आह्ाद-क्षमता कई गुना अधिक बढ़ जाती है। इसका कारण यह है कि श्रव्य-काव्य में 
कविता की रस-तरंगें कल्पना मार्ग से हमारे हृदय को आप्यायित करती हैं, किन्तु 
दृश्य-काव्य में वे रंगमंच पर हमारे चक्षु के विषय बन जाती हैं, नाटकीय कार्य- 
व्यापार में बँधकर मृत रूप से हमारे अन्तःकरण को स्पर्श करती हैं | यही कारण है कि 
श्रव्य काव्य से दृश्य काव्य श्रेष्ठ माना गया है।' काव्य के प्रकारों में नाटकों की श्रेष्ठता 
के प्रतिपदक न केवछ मारतीय आचार्य रहे हैं, प्रत्युत यूनानी आचार्य अरस्तू ने भी 
महाकाव्य एवं त्रासदी के तत्वों की जहाँ तुलनात्मक विवेचना की है, वहाँ इस तथ्य 
की ओर स्पष्ट संकेत किया है ।* गद्य की अपेक्षा कविता अर्थ-व्यक्ति में तीव्रतर एवं 
संवेगात्मक प्रभावान्विति में अधिक शक्त होती है, नाटककारों ने प्रायः इसे स्पष्ट रूप 
से हृदयंगम किया है ।' भारतीय नाटककारों के लिए तो नाटकों का काव्य-धर्म ही 
सर्वोच्च कवि-कर्म है--वे इस धर्म की रक्षा तथाकथित नाटकीय काव्य-व्यापार की कीमत 
पर भी करते हैं | इन नाटकों में, पाश्चात्य दृष्टि से देखने पर, विद्युद्ध नाटकीय अंश 
कम मिलेंगे, किन्तु विद्युद्ध काव्यांश प्रचुर मात्रा में उपलब्ध होंगे । हाँ, नाटकों के ऐसे 
काव्यांश भी रंगमंचीय सीमाओं में बँघे होते हैं ओर नाटकीय भावावेगों के अभिन्‍न 
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३८ भवभूति और उनकी नाव्य-कला 


अंग होते हैं | यही कारण है कि श्रेष्ठ महाकाब्यों एवं गीतिकाव्यों के प्रणेत कवियों 
तथा श्रेष्ठ नाय्ककारों की प्रतिभा में कुछ मोलिक अन्तर होता है। उत्कृष्ट कविता 
लिखना ओर बात है तथा उत्कृष्ट नाटक लिखना और--कोई आवश्यक नहीं कि 
महाकाव्यों के लिखने में सिद्धहस्त कवि दृश्य-काव्य के प्रणयन में भी समान कुशलता 
प्रदर्शित करे | संक्षेप में, विशुद्ध काव्य की अपेक्षा नाठकीय काव्य सर्जनात्मक प्रतिभा 
की महत्तर जाणति का परिणाम है | इसमें श्रव्य काव्य की सभी उपलब्धियों के सार- 
संक्षेप एकत्र मिल जाते हैं; साथ ही, इसमें ओदात््य की कुछ निजी विशेषताएँ भी 
होती ह जो नाय्केतर काव्य के रूपों में नहीं मिल्तों | अतः इन नाटकों के अध्ययन 
में न तो अपरिहार्य काव्य-तत्व की उपेक्षा की जा सकती है, और न इस तत्व की 
समीक्षा किसी अभमारतीय नास्यशास्त्र की पद्धति से ही की जा सकती है। पश्चिम एवं 
पूर्व के नाग्कों के जो मिलन-बिन्दु हैं, वे वस्तुतः उनके अपवाद कहे जा सकते हैं, 
या वे सर्जन-प्रक्रिया की उस अवस्था विशेष केद्योतक माने जा सकते हैं जहाँ दिक्‌ 
एवं काल की सीमाओं को लूघकर प्रत्येक देश के साहित्यकार विश्वजनीन भावों की 
अभिव्यक्ति समान रूप से करते हैं। किन्तु, उक्त दोनों प्रकार के नाग्कों में जो 
परस्पर भेद के तत्व हैं, वे ही उनके मोलिक तत्त्व हैं जो उन-उन देशों की मिट्टी की 
गन्ध तथा साहित्य-परम्पराओं की विशिष्ट छाया से युक्त हैं। किसी भी स्वस्थ समा- 
लोचक के लिए यह आवश्यक है कि वह किसी एक नास्य-परम्परा को किसी दूसरी 
नास्य परम्परा के चश्मे से न देखे ओर न ऐसी परम्पराओं के उक्त अपवादों को ही 
अधिक तूल दे | 
आज तक कोई निर्विवाद रूप से यह नहीं बता सका है कि भारत में प्रथमतः 
नाटकीय सिद्धान्तों का प्रवतेन कब ओर केसे हुआ | आचार्य भरत का नाव्यशास््र 
आज तक उपलब्ध लछक्षणग्रन्थों में भले ही आदिशासत्र माना जाय, किन्तु उसकी 
रूप-रेखा, विषयवस्तु एबं विषय-प्रतिपादन की पद्धति से स्पष्ट हो जाता है कि उसके 
पूर्व भी नाय्य लक्षणों की एक दी परम्परा विद्यमान थी; भरत ने कुछ तो उन्हीं 
लक्षणों का सार-संकलन किया ओर कुछ मौलिक रूप से भी नाख्य-सष्टि के विविध 
पहलुओं पर प्रकाश डाछय | नाय्यशास्त्र में जिस ढंग से नास्यवेद की उत्पत्ति तथा 
विकास पर भरत ने अपने विचार व्यक्त किये हैं, उससे साफ प्रकट हो जाता है कि 
भारतीय नाटकों का आदि खोत उनके समय भी इतना प्राचीन पड़ चुका था कि वे 
उसकी वैज्ञानिक व्याख्या नहीं दे सके और उस पर दिव्यता एवं पौराणिकता का 
आवरण चढ़ा दिया । संस्कृत नाटकों की उत्पत्ति को लेकर जिस देवी सिद्धान्त का 
प्रवर्तन उन्होंने किया, वह ऊपर से भले ही अवेज्ञानिक एवं काल्पनिक छगे, किन्तु 
अन्ततः उसमें भारतीय नाटकों के किंचित्‌ मूल तत्वों का बड़ा ही ठोस एवं गम्भीर 
संकेत उपलब्ध होता है। नाव्यशासत्र के प्रथम अध्याय में नाम्योयत्ति के प्रसंग में 
जिस पौराणिक कथा की अवतारणा की गयी है, उसमें अन्य बातों के अतिरिक्त विश्व 
के सर्वप्रथम नाटक के अभिनीत होने का भी उल्लेख किया गया है जिसकी कथावस्तु 


संस्कृत नाटकों के कतिपव आधार-तत्त्व ३९ 


इन्द्रविजयोत्यव के क्रम में देत्यदानवनाशन पर आधृत थी। देवासुर संग्राम को मंच 
पर प्रस्तुत करनेवाले इस पहले नाटक की दिव्य एवं अर्ध॑द्व्य कथावस्तु के साथ 
ही इसके न्ों, प्रेक्षकोँ, दानवक्ृत अवरोधों, तत्कालीन परिस्थितियों तथा नाटकीय 
प्रदर्शन से सम्बद्ध वातावरण आदि का भी बड़े विस्तार के साथ वर्णन किया गया है| 
विश्व के इस प्रथम अमिनय का सम्पूर्ण रूप पोराणिकता के गहरे रंग में डबा हुआ 
है अवश्य, किन्तु, जैता कि आगे दिखाया जायगा, इसमें भारतीय नाठकों के मूल 
धर्म की स्पष्ट अमिव्यक्ति हुई है | सर्वप्रथम जिस तथ्य की ओर हमारा ध्यान आकृष्ट 
होता है, वह है भारतीय नाव्य-सष्टि की प्रक्रिया में स्वयं सट्टा के द्वारा हिन्दू धर्म एवं 
संस्कृति के उत्स चारों वेदों से चार नाठकीय तत्वों का लिया जाना। नाव्यशास्त्र का 
यह अवतरण भारतीय नाटकों के आध्यात्मिक स्वरूप पर पर्यात्त प्रकाश डालता है-- 
वेदों से नाटकीय तस्‍्वों के ग्रहण तथा उनके कलात्मक संब्लेष का तातपरय ही है कि 
भारतीय नाय्कों को वेदगत पवित्रता, धामिकता एवं मांगलिकता विरासत के रूप में 
मिली । चार वैदिक तत्तों--पाख्य, गीत, अभिनय एवं रसा--के समाहार से बने हुए 
दृश्य काव्य को पद्ममवेंद्‌ या नाव्यवेद की ही संज्ञा दे दी गयी, चूँकि इन तक्‍्तों के 
रूप में उसमें वेद की ही ऊर्जस्वल कला-शक्तियाँ अभिनव रूप में प्रकट हुईं। इस 
नास्यवेद की सृष्टि का प्रयोजन न केवल लोगों का विनोदजनन या हितोपदेशजनन 
है, अपितु दुख, श्रम तथा शोक से आदविष्ट प्राणियों का विश्रामजनन भी हैं | इस 
प्रकार नाव्य की मंगरूविधायिनी शक्तियों की परिकल्पना उसकी उत्पत्ति के साथ ही 
सन्निविष्ट रही है; यही कारण है कि उसके विकास के सैकड़ों वर्षों में भी उसके आदर्श- 
वादी रूप में किसी भी ऐसे यथार्थ का प्रत्यक्ष समावेश नहीं हुआ जो सत्य होकर भी 
असुन्दर, अशुभ एवं कुत्सित हो । भारतीय नाटक यथार्थ के केवल उन्हीं अंशों को 
लेकर चलते हैं जो मानव मन को रस की सच्चिदानन्द अवस्था तक पहुँचाते हैं; 
जिनमें संघर्षों, इन्द्रों एवं उल्झनों की तो स्पष्ट खीकृति है, किन्तु अन्ततः काले बादब्लों 
के फट जाने तथा उज्ज्वल आकाश के निकल आने का पुरुषाथपरक खर सर्वोपरि 
होकर आया है | यहाँ प्रकाश से अन्धकार चाहे कितना भी बलवान क्‍यों न दीखे, 
उसे ह। रना ही होता है; अन्धकार के अस्तित्व का केवल यही प्रयोजन है कि वह प्रकाश 
की घाटी को और भी चमका दे तथा मानव मन को अपने विषेले अनुभवों से जाग्मत 
करके मानव के अमृत प्रयाण का मार्ग उत्तरोत्तर प्रशस एवं आलोकित करता चले | 
आचार्य भरत ने जिस प्रकार विश्व के प्रथम अभिनीयमान नाटक की रुप-रेखा 
प्रस्तुत की है, उससे भारतीय नाटकों के 'शिव' का स्वरूप और भी प्रखर होकर 


१. जग्माह पाव्य ऋग्वेदात्सामभ्यों गीतमेव च । 
यजुर्वेदाद॒भिनयान्‌ रसानाथवंणादपि ॥ 
“चअ्ण्त० द्वा० ४ २३ २७; 


२. बही : १: ११०-११७। 


४० भवभूति ओर उनकी नास्य-कला 


हमारे सामने आता है | देवासुर-संग्राम को मंच पर नाटकीय रूप में प्रस्तुत करने- 
वाला यह नाटक सुखान्त रखा गया, अर्थात्‌ इसमें देवताओं को विजयी एवं असुर्यों 
को पराभूत दिखाया गया। भारतीय वाड्मय बहुत प्राचीन काछ से ही कई साहि- 
त्यिक, दार्शनिक एवं आध्यात्मिक प्रतीकों से पूर्ण रहा है। देवासुर-संग्राम, जिसका 
वर्णन पुराणों तथा महाकाव्यों में कई बार हुआ है, एक ऐसा ही सूक्ष्म प्रतीक बनकर 
आता है। यह हमारे अन्तर्जगत्‌ अथवा बाह्मजगत्‌ के देव-पक्ष एवं असुर-पश्ष के 
बीच निरन्तर चल रहे संघ्षों का व्यंजक है। विशेषतः भारतीय नाग्य के उद्धव के 
प्रसंग में देवासुर-संग्राम का आध्यात्मिक एवं वेचारिक मूल्य और भी बढ़ जाता है | 
इस संग्राम की व्यंजकता यही है कि जीवन या जगत्‌ के कलुष, जो असुर के प्रतीक 
में बंधे हैं, सत्यं शिव सुन्दरम्‌ के प्रतीक देवों के साथ सर्वदा संग्राम-रत हैं । किन्तु 
मानव मन की विकृृतियों या तमस्‌ की चाहे जितनी भी सामर्थ्य हो, उन्हें निरन्तर 
प्रगतिशील, सशक्त एवं स्फूर्त मानवता के आगे अन्ततः घुटने टेकने पड़ते हैं। प्रथम 
नाव्कीय साँचे में ढाडी गयी असुरों पर देवों की यह प्रतीकात्मक विजय आगे छिखे 
जानेवाले संस्कृत रूपको के सुखान्त के सभी आवश्यक तत्वों से समन्वित है। आगे 
चलकर भरत एवं दूसरे आचार्या ने इन्हीं तत्वों को अपने नाटकीय सिद्धान्तों का 
आधार बनाया | इस प्रकार भरत द्वारा निदर्शित संस्कृत नाटकों के देवी उद्धव एवं 
विश्व के प्रथम अभिनीत रूपक की परिकल्पना आधुनिक आलोचकों की दृष्टि में चाहे 
जितनी अतात्विक एवं अयथार्थ छगे, किन्तु भारतीय नाटकों के स्वरूप-विश्लेषण के 
लिए. उनके महत्त्व को असखीकार नहीं किया जा सकता | 

पाश्चात्य साहित्य-समीक्षक प्रायः संस्कृत नाठकों में निबद्ध जीवन-दर्शन से अन- 
मिज्ञ रहे हैं, यही कारण है कि उन्हें इन नाटकों में तथाकथित नाटकीय गम्भीरता की 
कमी खटकती है। उनकी दृष्टि में नाटकों में खलपात्रों की उपस्थिति, नियति के दुष्ट 
चक्रों के खेल, संकटापनन वातावरण, मंच पर प्रायः नायक तथा अन्य पात्रों की झूत्यु 
से भरे तीव्र दुखान्त के करण खर आदि ही नागकीय गाम्भीर्य के आवश्यक तत्त्व 
हैं--जिन नाटकों में ऐसे तत्वों का अभाव है, वे सही मानी में गम्भीर नाठक नहीं 
कहे जा सकते | यदि यही ठीक है, तो मारतीय नाटक निश्चित रूप से ऐसे गाम्मीर्य 
की अवहेलना करते हैं जिससे पाठकों या प्रेक्षकों के नेतिक जीवन पर बुरा प्रभाव पड़े 
ओर उन्हें संसार में दुख का ही मूल खर सुनायी दे। भारत में साहित्य शब्द का 
व्युपत्तिगत अर्थ ही व्यक्तियों के सामूहिक जीवन के कल्याण का व्यंजक है--नाटक 
साहित्य का प्रकृष्ट रूप है, अतः खाभाविक रूप से यह ऐसी प्रद्ृत्तियों का घोर विरोधी 
है जिनसे समाज के किसी अश्यम या अकल्याण को सहारा मिले | किसी उदीयमान 
जीवन का पतन दिखाकर, चाहे पतन कितना भी खामाविक एवं यथार्थ क्‍यों न हों, 
पाठकों या प्रेक्षकों के मानसिक सन्तुल्न पर गहरा आघात पहुँचना सर्वथा प्रत्याशित 
है। भारतीय साहित्य का कोई भी अंग पुरुषार्थवादी है, वह जीवन की निर्बल्ताओं 
पर अधिक बल नहीं देता और यदि प्रसंगवश उनका समाख्यान करता भी है, तो 


संस्कृत नाटकों के कतिपय आधार-तत्व ४१ 


उन्हें जीवन की ऊजंखिता पर विजय प्राप्त करते तो कभी नहीं दिखाता। नाथक 
चूँकि साहित्य का दृश्य पक्ष प्रस्तुत करता है, अतः इसमें निबद्ध चित्रों या भावों को 
पाठक या दर्शक अधिक संवेग के साथ ग्रहण करते हैं। फलतः दुखान्त जीवन के 
करुण दृश्यों का दाहक प्रभाव उनके मन को ओर भी प्रत्यक्ष रूप से छूता है ओर 
उनके निराशाबाद को उत्तेजित करके उन्हें भीरता एवं पुरुषार्थहीनता की ओर प्रवृत्त 
करता है। भारतीय साहित्य की पुरुषार्थवादी परम्पपा आरम्भ से ही ऐसी निराशा- 
वादिता की कट्टर विरोधिनी रही है-ऐसे विरोधों का ज्वलून्त निदर्शन यहाँ के 
नाटकों में देखा जा सकता है जो सर्वदा सुखान्त रहे हैं तथा अन्धकार पर प्रकाश का 
विजय-केतु फहराना जिनका प्रधान लक्ष्य रहा है। फछागम या इष्ट की उपलब्धि में 
अडिग आस्था रखनेवाले इन नाटकों की तथाकथित तआञासद गाम्भीय जैसी कोई 
योग्यता नहीं मानी जा सकती | यथार्थ जीवन में फल्ागम उतना ही दुष्प्राप्प हो 
सकता है जितना पाश्चात््य आसदियों में गुग्फित होनहार जीवन का करुणान्त | किन्तु 
सामान्यतः साहित्य ओर विशेषतः दृश्यकाव्य जीवन की विपन्नता एवं निराशावादिता 
का आधार लेकर नहीं चल सकते । भारतीय दृष्टिकोण से जीवन की पीड़ाओं या कर्शें 
का कारण हमारा प्रारूब्ध हो सकता है, या ऐसे सारे क्लेश हमारे वर्तमान जीवन के 
किंचित्‌ दुष्कर्मों के ही खाभाविक परिणाम माने जा सकते हैं | किन्तु हमारी पीड़ाओं 
का चाहे जो भी तथा जेंसा भी हेतु माना जाय, उनका शमन एवं निराकरण इसी 
जीवन में किया जा सकता है; अतः वे जीवन की किसी पराजय या पतन के उनन्‍नायक 
नहीं माने जा सकते । संसार-चक्र का एक निश्चित गन्तव्य है जिसकी ओर वह निरन्तर 
बढ़ा जा रहा है; यह सत्य है कि इसे यदा-कदा भीषण झंझावातों का सामना करना 
होता है, किन्तु इसका यह अर्थ कदापि नहीं कि इसे अन्ततोगत्वा सदा के लिए टूट 
या बिखर जाना है | मनुष्य का पार्थिव जीवन जगत्‌ की इसी विकासोन्सुख एवं 
सोदेश्य प्रक्रिया का एक महत्त्वपूर्ण अंग है जो अपने मार्ग के सभी संघर्षों को चीरता 
हुआ अपने उज्ज्वल क्षितिज की ओर सतत प्रवहमान है। भारतीय साहित्य और 


विशेषतः नायक जीवन के इसी परम सत्य एवं उच्च आदर्श को पूर्ण तत्परता एवं निश 
के साथ अपनाकर चल्ता है। 


संस्कृत नाटक जीवन के अच्छे या बुरे हर स्तर से अपनी वस्तु का चुनाव नहीं 
करता । नियमतः इसे ऐसी ही वस्तुओं का चयन करना पड़ता है जो समाज के 
जडीभूत अंगों में भी प्राण फूँक सकें, उन्हें सन्मार्ग की ओर प्रेरित कर सकें तथा 
सामाजिकों या पाठकों के आगे एक निश्चित आदर्श रख सकने में समर्थ हों | यही 
कारण है कि मेक्‍्बेथ या लेडी मैक्बेथ जेसे किसी नायक या नायिका की कल्पना 
भारतीय मंच के लिए नहीं की जा सकती | पाश्वात्य नाय्कों में ये तथा इनके जैसे 
अन्य पात्र निस्‍्खन्देह काफी गम्भीरतापूर्वक उपन्यस्त किये गये हैं; यही नहीं, एक 
अवश्यम्भावी पतन की ओर खींचकर ले जानेवाली अपनी दुर्बल्ताओं के रहते 
हुए भी वे मानवीय स्नेह से भरे-पूरे हैं, जिसके चलछते नाठकीय कार्य-व्यापार के एक. 


धर भवभूति ओर उनकी नाट्य-कला 


निश्चित बिन्दु तक आते-आते उनसे हमारे हृदय में त्रास एवं करुणा के भावों की 
उद्दीत्ति होती है। मैक्बेथ की तरह कोई त्रासद नायक "मौलिक संवेगों एवं भावनाओं 
में हमारी ही तरह उदात्त प्रकृति का व्यक्ति होता है; उसका रूप आदर्शीकृत अवश्य 
होता है, किन्तु हमारी सामान्य मानवता का वह इतना अधिक साझेदार हो जाता 
है कि उसमें हमारी तीव अभिरुचि एवं सहानुभूति जाग्रत हो जाती है। वह अपने 
उच्च प्रख्याति के पद से पतित हो जाता है; और उसका जीवन जिस दुर्भाग्य का 
शिकार हो जाता है, वह उसकी किसी जान-बूक्षकर की गयी दुष्टतता के कारण नहीं, 
प्रद्युत उसकी किसी महान्‌ त्रुटि या दुर्बलता के कारण जन्म लेता है।”” हीगेल ने 
भी त्रासदी का खरूप-विस्लेषण करते हुए कुछ इसी प्रकार की स्थापना प्रस्तुत की 
है | उनके मतानुसार त्रासदी का नायक शक्तिशाली एवं चरित्रवान्‌ व्यक्ति अवश्य 
होता है, किन्तु उसकी पीड़ा एवं दुर्भाग्य स्वरूपतः उसीके कर्मों के सहज परिणाम 
होते हैं | ऐसा नायक हमारे मन को आइष्ट तो करता है, किन्तु वह हमारी दृष्टि में 
दोषी इसलिए बन जाता है कि जिन कर्मों के साथ उसका पूर्ण तादात्म्य होता है, वे 
नैतिक शक्तियाँ के विरोधी होते हैं, उन्हें अखीकार करनेवाले होते हैं।' इन सबका 
यही तातय होता है कि ऐसे पात्रों के मानवोचित औदार्य, सहिष्णुता, पौरुष आदि 
समस्त चारित्रिक ऐश्वर्य उनकी दुर्बलताओं की तुलना में हीन कोटि के सिद्ध होते हैं । 
जीवन के प्रति ऐसा पराजयवादी दृष्टिकोण भारतीय रूपकों के आधार-तत्त्वों से सर्वथा 
विपरीत पड़ता है | भारतीय ना क संघर्बशील मानवता के विजब, आशा एवं उल्लास- 
पूर्ण क्षितिज की ओर स्पष्ट निर्देश करते हैं। हमारे अन्तर्मन में प्रतिष्ठित “असुर' को, 
जो समय-समय पर हमारे निश्चय एवं प्रगति के क्षणों में हमें बुरी तरह सम्बाधित करता 
रहता है, हममें प्रच्छन्‍्न रूप से विराजमान दिव' की ऊर्जा एवं वर्चस्विता के आगे 
अवश्यमेब घुटने टेकना है | हमारे इस 'असुर! का महत्व इतना ही है कि वह हमारे 
कर्तव्य कम का अवबोध कराता चले तथा जीवन-मार्ग पर हमें सदा जागरूक एवं 
तत्पर रखे | इसीलिए हमारे जीवन में इस असुर का अभाव न तो सम्मव है ओर न 
काम्य ही । तमसू के अस्तित्व के बिना सत्त्व की दीसमि एवं उद्रेक की कल्पना असम्भव 
है। इस इन्द्वात्मक जगत्‌ की यह रीति एवं प्रकृति ही है कि वह अपने गन्तव्य की 
दिशा में सर्वदा ठेढ़े-मेंढ़े रास्तों से ही चलेगा--टेढ़े-मेढ़े रास्तों का होना किसी भी 
प्र कार उसकी हीनता या पराजय का द्योतक नहीं, अपितु वे उसके पराक्रम एवं सहि- 
ष्णुता की कसोटी हैं तथा उसके ध्रुव निश्चय का साक्ष्य प्रस्तुत करते हैं । उत्तररामचरित में 
राम ओर सीता के संधर्षों की अवस्थिति इसीलिए है कि वे पहले से भी अधिक संवेग 
एवं प्रणय-माव से मिल सके, न कि वे स्वंदा के लिए वियुक्त हो जायें। महाकवि 
भवभूति ने अपनी इस महान्‌ नाख्यक्ृृति में सीता ओर राम के वियोगजन्य क्लेशों 


१. ए० बु०, पृ० ३१७। 
२ दे० स्व० शा०, पू० ४२१। 


संस्कृत मादकों के कतिपय आधार-तत्व है 


तथा विपदाओं की अवतारणा इसी दृष्टि से की है और इसमें वे पूर्ण सफल भी रहे हैं । 
भारतीय नाथ्ककारों--जो प्रकृति के सभी दुष्ट चक्रों तथा तामस शक्तियों पर मानव 
जीवन को विजय एवं ओज का दिव्य वरदान मानते रहे हैं---के जीवन-दर्शन का यही 
केन्द्रीय भाव तथा मूल रहस्य है । 

इस प्रकार भारतवर्ष के पविन्न धार्मिक वातावरण में पदञ्चमवेद के रूप में नाय्कों 
का जो आविर्भाव हुआ उसने उनके वस्तु-संघटन, शिव्प-योजना एवं अन्तस्तत्त्वों पर 
गहरा प्रभाव डाला | भरत के नास्यशात्र में पूर्वरज्ञ के विधिवत्‌ अनुश्ान के निमित्त 
जो इतना विस्तृत प्रकाश डाछा गया है उससे भारतीय नाटकों के प्रत्येक अंग में 
परिव्याप्त धार्मिक भावना का स्पष्ट संकेत मिलता है। यदि हम यह भी मान कर चर्लें 
कि पूर्वरद्ध के इस लम्बे धार्मिक अनुशन का भारतीय मंच से कोई प्रत्यक्ष सम्बन्ध 
नहीं था, अतः उस पर नाथ्कीय भाव-संविधान की दृष्टि से विचार नहीं किया जा 
सकता, तो भी इन नाटकों के आदि एवं अन्त में प्रयुक्त होनेवाले नान्‍दी एवं भरतवाक्य 
जैसे मांगलिक इलोकों की अपरिहार्य उपस्थिति मात्र से स्पष्ट हो जाता है कि वे शान्ति, 
उल्लास एवं कल्याण की भावना से किस प्रकार ओत-प्रोत हैं | ये ही क्‍यों, यूनानी 
नायक भी अपने मूल रूप में धार्मिक प्रभावों से अछूते नहीं रहे; उनकी रचना डाय- 
नीसस जेसे देवताओं को प्रसन्न करने की दृष्टि से ही की जाती थी। किन्तु वहाँ के 
नागरिक नास्य समारोहों के अवसर पर इन नाटकों को जिस रीति से अभिनीत किया 
जाता था, तथा उनमें विषम परिस्थितियों से जूझते हुए नायकों के करुण अन्त का जैसा 
प्रदर्शन होता था, वह सब भारतीय नाठकों की शान्ति, उल्लास तथा विजय-परक 
भाव-भूमि के लिए सर्ववा अकल्पित एवं अपरिचित वस्तु है। भारतीय एवं यूनानी 
नाटकों के ऐसे तीज्र विरोधों के पीछे इन दोनों देशों की विशिष्ट सांस्कृतिक परम्पराओँ७ 
का हाथ है जो एक दूसरे से मिन्न वातावरण में, दोनों देशों की मिट्टी की खाभाविक गन्ध 
लेकर, विकसित व परिपुष्ट हुई | एक स्थान पर नाठकों के अभिनेता अपने नाय्य 
प्रद्शनों के क्रम में ही नहीं, वरन्‌ यूनानी तानाशाह पेसिस्ट्रेट्स जैसे क्रर शासकों के अत्या- 
चारों के नीचे कराहते हुए. अपने जीवन के उद्दधर्तन एवं जीविकानिर्वाह के सिलसिले 
में मी एक दूसरे के कट्टर प्रतियोगी तथा संघर्षशील थे | किन्तु दूसरी जगह आर्यों के 
भारत में अच्छी तरह व्यवस्थित हो जाने तथा राष्ट्र के दूसरे निवासियों के विजित होने 
या उनके आयरय॑-पक्ष में अन्तर्भावित हो जाने के पश्चात्‌ एक प्राणवन्त सभ्यता का अभ्युदय 
हुआ जिसकी शान्ति, सदूभावना, धर्म आदि की सुदृढ़ आधारशिता रखी गयी | यह 
सभ्यता कई . सौ वष्षों तक विश्व के अन्य भागों के उत्थान-पतन से बहुत कुछ अस्पृष्ट 
एवं अप्रभावित-सी विकसित होती रही, मेजती रही । इस धर्मप्राण सभ्यता ने काल-क्रम 
से आयं-संस्क्ृति की चरम सिद्धि के प्रतीक बेदों को जन्म दिया और समाज के प्रत्येक 
स्तर के लिए. वैदिक आदरशों की महती सृष्टि की । मानव मन की पवित्र आस्थाओं 
एवं सत्य के कल्वत्मक तथा कल्याणपरक बिम्बों से परिपूर्ण वैदिक वाडमय ही परवर्ती 
साहित्य, दर्शन, कछा आदि की विविध शाखाओं का उज्ज्वल स्तोत बन गया ओर इन 


४४ वभूति ओर उनकी ना | 


सबमें वेदिक आदरशों की निर्भीक स्थापना की जाने छगी। भारतीय रंगमंच, जो भारतीय 
साहित्य के ही एक परिणत रूप का प्रतिफलन था, राष्ट्रीय जीवन के इन महान्‌ धार्मिक 
आदशों से अलग केसे रह सकता था ? परिणामतः भारतीय नाञकों में नेतिक विद्रोहों, 
करुण अन्त की ओर घसीट कर ले जानेवाले जीवन-संघरषों तथा ऐसे अन्य शोकपरक 
भावों का अंकन हुआ ही नहीं; कभी-कभी हारी-थकी मानवता की कराह सुनाई भी देती 
है, तो वह तुरन्त ही विजयोक्लास एवं स्फूर्ति की दिशा में एक पुरुषार्थमयी शक्ति को 
जन्म देकर स्वयं छ॒त्त हो जाती है। भारतीय नाटकों ने संघर्षों की अवस्थिति से सुख 
ओर शान्ति की दिशा की पुष्टि की है, जब कि पाश्चवात्य नाथकों ने उससे दुख ओर 
अशान्ति के करुण परिणाम निकाले हें 


हमें ऐसा मानकर कभी नहीं चलना चाहिए कि भारतीय नाटकों ने जीवन के 
तीखे संघर्षों तथा परिस्थितियों के वैषम्य को ऊपर-ऊपर ही स्पर्श किया है, अतः वे 
नाथ्कीय गाम्भीर्य से रहित हैं। संधि-पश्चकू, जो अर्थप्रकृति-पशञ्चक एवं अवस्था-पशञ्चक 
के कलात्मक संयोग से जन्म लेता है, यहाँ के रुपकों में अनिवार्य रूप से उठनेवाले 
इन्द्ों, संघर्षो तथा संकट के भीषण व्यूहों का प्रबल समर्थक रहा है। हाँ, भारतीय 
नाटकों की तुलना सें पाह्चात््य नाटकों में निरूपित जीवन-संघर्ष तीव्रतर इसलिए 
लगते हैं कि उनका प्यंवसान मर्मभेदी पतन या शोक की अपरिहाय दारुण 
स्थिति में होता है, जब कि भारतीय द्श्यकाव्य संधर्षों का उपलब्धि एवं 
उदय में प्रतिफलन उपस्थित करते हैं। अतः स्वाभाविक है कि पतन या शोक 
के दाहक परिणामों की ओर छे जानेवाले संघ्षों में अधिक तीखेपन की अनुभूति 
होगी, जब कि सुख और भोग के स्वरूपों में पर्य्यवसित होनेवाले संधर्षों की पीड़ा 
की स्मृति मात्र रह जायगी। भारतीय नाटक आरम्म से ही साहित्य की गम्भीर 
एवं उदात्त विधा के रूप में स्मरण किये गये हैं, उनके प्रति हल्की दृष्टि कभी 
नहीं अपनाई गयी। विशिष्ट काव्य-प्रतिमा से समन्वित कवि ही नाय्यसष्टि के क्षेत्र 
में सफलता की आशा कर सकता था--काव्य को दृश्य के साँचे में ढालने की 
प्रक्रिया सरल कभी नहीं मानी गयी। भरत के अनुसार नाटक सब प्रकार के ज्ञान, 
शिल्प, विंद्या, योग, कव्य तथा कार्य-कलछाप का कल्यत्मक समाहार है | विश्ञाखदत्त 
ने अपनी महान नाव्यक्षति मुद्राराक्षस में अपने पात्र के स्वगत भाषण में नास्य-र्चना 
की गम्मीस्ता तथा जटिलरूता का इन शब्दों में सुन्दर संकेत किया है, “'**कर्ता वा 
नाटकानामिमसनुभवति क्लेशमस्मद्विधो वा । इस प्रकार के राजनीतिक या नायकीय 
'क्लेश” राजनीतिजशञ या नाय्ककार को ही झेलने होते हैं और उनकी निन्ृत्ति के लिए 


१. “न तउज्ञानं न तच्छिल्पं न सा विद्या न सा कछा । 

न स योगो न तत्कर्म नाठ्य 5स्मिन्‌ यज्ञ दृश्यते ॥ । 
क्‍ । +-ना० श्ा० ४१: ११३१। 
२ मु० र[० ४४: ३३। 


संस्कृत नाटकों के कतिपय आधार-तत्त्व प्‌ 


उन्हें कठिन मार्गों का अवल्म्बन करना पड़ता है| नाव्य-लक्षण के अन्थों में संधि- 
पञ्चक तथा उसके बहुविध प्रकारों का जैसा विशद विवेचन हुआ है, उससे भी नायकों 
में अनुकार्य जीवन की अवस्थाओं की जटिलता एवं वक्रता स्पष्ट हो जाती है । उदाहरण 
के लिए, उत्तररामचरित में राम के द्वारा सीता का त्याग या बारह वर्षो के बाद पुनः उन 
दोनों का मिलन कोई सरल कार्य नहीं है। सीता के साथ राम के पुनर्मिलन का मार्ग कॉटों 
से भरा हुआ है; सीता स्वयं भी राम से तब तक नहीं मिल सकतीं, जब तक उनके 
मन के सारे आक्रोश या विद्रोह राम की बवेदना की गहनता एवं सचाई से घुलूकर 
मिट न जाये | अतः राम एवं सीता का मिलन जितना धामिक या सामाजिक 
समस्या नहीं, उतना एक मनोवैज्ञानिक समस्या है और नाटककार भवभूति ने इस 
तथ्य को अच्छी तरह पहचानकर उसका सर्वथा मनोवैज्ञानिक निदान किया है। 
इसी सन्दर्भ में उन्होंने राम एवं सीता की मर्ममेदी वेदनाओं को ऐसे स्वर में बाधा है कि 
“अपि आवा रोदित्यिपि दरूति वच्नस्य हृदयम्‌ |! उत्तररामचरित के सम्पूर्ण तृतीय अड्ड 
में इन वेदनाओं को ऐसी समर्थ भाषा ग्रदान की गयी है कि वह भवभूति की सबसे बड़ी 
उपलब्धि हो जाती है; भवभूति स्वयं अपनी इस उस उपलब्धि से सज्ञान हैं, तभी तो 
वे करुण को मूल रस मानकर अन्य सभी रसों को उसी के विवतर्त मान लेते हैं | तात्पर्य 
यह है कि हमारे अभिनेय काव्यों में भी संघर्षों तथा जीवनगत वेदनाओं की कभी 
उपेक्षा नहीं की गयी; नाथ्ककारों ने अपने सुखान्त जीवन-चित्रों के लिए. दुख 
एवं संघर्षों का ही मार्ग चुना और इस मार्ग को पूरी दूरी तक दिखाया | इस तरह 
भवमूति ने इस सरल-से छगनेवाले वृत्त को एक समस्या के रूप में ग्रहण किया है 
और राम तथा सीता के परस्पर वियोग एवं मिलन से सम्बद्ध मानव-मन के जितने 
सम्भावित इन्द्र, संघर्ष तथा वेदनाएँ हो सकती हैं, उन सबका नाटकीय संक्षेप प्रस्तुत 
किया है। किन्तु यह समस्या इसलिए नहीं उठाई गयी कि वह अन्त तक समस्या ही 
बनी रहे ओर अन्त के बाद भी वह हमारे मन पर समस्या-मूलक विषाद की गहन छाप 
छोड़ती जाय | यदि यही कथानक किसी पाश्चात्त्य नाटककार के द्वारा अपनाया गया 
होता, तो राम ओर सीता की परस्पर वियोग की खाइयाँ पटकर भी नहीं पट पातीं, 
उनका मिलन वियोग की शाश्वत करुणा का प्रतिरूप हो जाता । कह सकते हैं कि 
भवभूति ने जिस यथार्थ को लिया है, उसे आदर्श की उच्च भूमि तक पहुँचा दिया है। 
किन्तु किसी ऐसे ही यथार्थ को जब कोई पाश्चात्य नाठककार, विशेषतः त्रासदीकार 
अहण करता है, तो वह उसे अधिक-से-अधिक यथार्थ के दार्शनिक धरातछ तक उन्नीत 
करके छोड़ देता है । एक अर्थ में, जहाँ मारतीय नाटकों में यथार्थ का आदर्शीकरण 
परिलक्षित होता है, वहाँ पाश्चात््य नाटकों में आदर्श का यथार्थीकरण दीख पड़ता है । 
इन दोनों परम्पराओं की जीवन-दृष्टि में एक मूल भेद यह भी है । 

भरत मुनि ने छोकधर्मी एवं नाव्यधर्मी नामक जिन दो नाव्यधर्मो' का उल्लेख 
किया है,! उनमें छोकपघर्मी प्रत्यक्षटः लोकजीवन का अनुवर्तन करता है। छोकजीवन 
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का कविकृत अथवा नगक्ृत रेखांकन लोकिक सुख-दुख, उत्थान-पतन आदि से निरपेक्ष 
होकर चल ही नहीं सकता । अतः लोकधर्मी की सैद्धान्तिक उद्धावना इस बात की 
प्रबल साक्षी है कि कवि या नट लौकिक यथार्थ से कतराकर चल ही नहीं सकते, 
उनके सजनात्मक एवं अमिनयात्मक सोन्दर्य-व्यापार की यात्रा छोक-जीवन से ही शुरू 
होती है । हाँ, यह दूसरी बात है कि वे दोनों अपने नाव्यधर्मी नामक कल्यत्मक व्यापार 
के द्वाय लोक-सम्मत कुरूपताओं का या तो अपनयन कर देते हैं, या ऐकान्तिक सौन्दर्य 
में उनका रुपान्तरण करके उनकी पाथिव सीमाओं को शाश्वत आनन्द का रूप दे 
देते हैं | 

ऊपर के विवेचन से स्पष्ट है कि भोतिक जीवन के संघर्षों के फलस्वरूप जिन कष्टों 
या बेदनाओं के ताँते में हम उल्झ जाते हैं, उनको हमारे नाटकों ने सम्मानपूर्ण 
स्थान दिया है| ऐसे दुख एवं शोक न केवर हमारे क्रियाशील जीवन के अविच्छेद् 
अज्ग हैं, प्रत्युत, वे साहित्य में करण आदि रसें के आधारभूत तत्त्व भी माने गये हैं । 
किन्तु, जेसा कि पहले कहा जा चुका है, घटनाओं तथा क्लेशों की विविध चपेों से 
हमारे जीवन की ऐसी तिमिराच्छन्न घड़ियाँ वस्तुतः किसी मद्भल-प्रभात की ही पूर्व 
सूचना बनकर आती हैं। दुख की ज्वाला इसीलिए जलती है कि उससे सुख की 
चादनी छिटक सके, वेदना की टीस का परिणाम आह्वाद का भावुक उनन्‍्माद होता 
है | हाँ, यथार्थ जीवन में इसका विपर्यय मिलना भी कठिन नहीं--प्रा यः सुख के क्षण 
भी दुख-पय्यंवसायी दीखते हैं। किन्तु जीवन और जगत्‌ की प्रक्रिया के वे आदर्श रूप 
नहीं कहे जा सकते। साहित्य ऐसे यथार्थ को अपना लक्ष्य नहीं बना सकता जो या तो 
जीवन के शाश्वत प्रवाह के वैकल्पिक स्वरूप हैं, या हमारे पार्थिव जीवन के भद्दे चित्र हैं। 
साहित्य जीवन के समग्र विकब्पों के भीतर स्थायी परिणामों का अन्वेषक है, कुरूपताओं 
से आवत्त जीवन में परम सोन्दर्य का उपासक है। वह वहाँ नहीं ठहर सकता जहाँ 
अगति है, कुण्ठाएँ हैं, भद्यापन है। उसका लक्ष्य मानव जीवन के छक्ष्य से भी बहुत 
आगे है, चूँकि वह मानव-मन को सर्वदा स्फूर्त करनेवाला, उसके प्राणों में दिव्य प्रेरणा 
भरनेवाल्य रसात्मक मन्त्र-बल है। उसे स्वदा आगे-आगे चलना होता है, गति 
की भी गति बनना होता है । भारतीय साहित्यकारों ने जीवन के इन विकट परिवेशों में 
नाख्य-साहित्य के ऐसे ही जीवन्त रूपों की सर्जना की है। वे गतिशील जीवन के संधि-पडचक 
के रूप में बहुत सारे ऊह्ापोहों को तो दिखाते हैं, किन्तु 'निर्वेहण' से पहले ही नहीं 
रुक जाते--जीवन के घटना-चक्र को वहाँ तक चलते जाते हैं, जहाँ कार्ये' एवं 
फलागर्म' का संधि-स्थल है, जहाँ जीवन की बदली फट जाती है ओर उसके बदले 
निर्मल आकाश निकल आता है !' 


3. बीजवन्तों सुखाद्यर्था विप्रकीर्णा यथायथम्र्‌ । 
ऐकार्थ्य॑सुपनीयन्ते यत्र निवंहर्ण हि तत्‌ ॥ 
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भारतीय माटककार अपनी नाव्यक्ृतियों में नायक एवं नायिका के जौवन में 
संघर्षों तथा विषदाओं को खुलकर खेलने का अवसर इसलिए भी देते हैं, चूँकि इससे 
उनके चरित्र मैंजते ओर सँवरते हैं, उनकी प्रकृति के वेशिष्टयों में एक अपूर्व निखार 
आजाता है। दुख का खभाव ही है कि वह किसी व्यक्तित्व के रुखड़े अंशों को मल- 
मलकर चिकना बनाता है ओर इस प्रक्रिया में वह उसे एक निश्चित केन्द्र की ओर 
अभिमुख करके सहज सन्तुल्म पर छाकर छोड़ देता है। उसका काम किसी बने- 
बनाए सन्तुलूम को न तो हमेशा के लिए बिगाड़ देना है, और न जीवन के सोनन्‍्दर्य 
को उसकी विकृतियों में लाकर खड़ा कर देना है, जैसा कि पाश्चात्य त्रासदीकार प्रायः 
किया करते हैं | कालिदास के दुष्यन्त का एक रूप वह भो है, जबकि वह अपने पद 
की मादा या आश्रम के अनुशासन की परवा न करके शकुन्तत्य के हाव-भाव को 
एक चोर की तरह छिप-छिपकर देखता है, उसके पार्थिव रूप की तृष्णा से अभिभूत होकर 
डोल्ता चलता है और कर्तव्य तथा अकर्तव्य में मेद भूल जाता है। फिर, उसी का एक 
दूसरा रूप सामने आता है जब वह शकुन्तछा के मोहक रुप-ल्यववप्य को डुकर देता 
है, उसे पराई स्री जानकर अपने पास फटकने तक नहीं देता । लेकिन, यहाँ भी उसके 
आदरशोन्मुख चरित्र में अभी वांछित निखार नहीं आ पाया; अभी तो जो कुछ भी है, वह 
ऋषि के अजाने शाप का परिणाम है, उसकी किसी अपनी पीड़ा या संघर्ष का फल 
नहीं। किन्तु अँगूठी की प्राप्ति के बाद दुष्यन्त के दुर्दान्त यौवन की वासना की प्यास 
कर्तव्य एवं धर्म के रूप में परिणत होती जाती है ।* 

बस्तुतः दुष्यन्त का महामणित्व तो तब भी था जब वे शकुन्तला के रूप की 
प्यास से आकुल एक सामान्य कामी की तरह तपोवन को अपने कदाचार से अपविद्न- 
सा कर रहे थे। किन्तु उनके उस महामणि का वास्तविक तेज तमी फूटा जब वे दुख 
की सान पर चढ़ाए गए---इस प्रक्रिया में उनके व्यक्तित्व का सारा मैल छेटता गया; 
अन्त में क्षीणतर होकर भी जो कुछ बचा, वही उनका यथार्थ मणित्व था, वही उनकी 
विशिष्ट आभा थी। उधर शकुन्तछा का उद्याम तरुणी-भाव भी ठीक इसी तरह वेदना 
की सान पर चढ़ता है, ओर अन्त में उसका विनीत, संयत एवं तापस-रूप उमरकर 
हमारे सामने आता है।* 

ब्रत का काम ही है शरीर एवं मन का शोधन | दुखों की ठीव्र जलन भी सही 
मानी में एक पुण्य ब्रत है जो शकुन्तल्या या दुष्यन्त जैसे चरित्रों के सारे कछुषों को धो 
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देता है, उन्हें विशोधित करके चमका देता है। पहले ये दोनों शारीरिक सौन्दर्य पर 
रीक्षते हैं ओर उस सन्दर्भ में अपनी समग्र दैहिक एवं मानसिक निरबंल्ताओं को हमारे 
सामने रखते हैं | किन्तु वे ही जब विरह-त्रत धारण करते हैं, मानसिक संघ्षों की आग 
में तपाए जाते हैं, तो उनकी पूर्व वासनाएँ दाम्पत्य प्रणय के प्रकृष्ट रूप में रूपायित हो 
जाती हैं, वे प्रणयी एवं प्रणयिनी से पिता ओर माता हो जाते हैं तथा उनके जीवन की 
सारी उच्छुंखलटा संयम, धर्म एवं कर्म में फल्त हो जाती है | यह सब किसका प्रताप 
है, किसकी ज्योति है ! मुनि के शाप के रूप में उनके दुर्भाग्य का खेल न चढूता, संघर्ष 
न होते, विरह की चिनगारी न जलती, तो निश्चित रूप से उनके चरित्र का ऐसा उत्कर्ष 
असम्भव था । उनके चरिन्रोत्कर्ष की ही यह महिमा है कि शकुन्तत्य श्रद्धा के रुप में, 
उसका पुत्र स्वंदमन वित्त के रूप में एवं दुष्यन्त विधि के रूप में जीवच-यज्ञ को सम- 
पिंत हो जाते हैं ।' 

अपेक्षाकृत द्दीन कोटि के चरित्रों को तो संधर्ष रगड़-रगड़कर प्रदीत्त कर ही देते 
हैं, किन्तु जो पहले से ही उत्तम कोटि के वोग हैं, वे भी इनके प्रताप से ओर भी निखर 
उठते हैं और आग में तपाये गये कांचन की तरह दमक पड़ते हैं। राम और सीता 
ऐसे ही चरित्रों में हैं| उत्तररामचरित में राम का जो चरित्र निरूपित है, वह उनके चरित्र 
के सभी पूर्व पक्षों से सबंथा नवीन एवं अनुपम है | यों उनका चरित्र पहले से ही उदात्त, 
गम्भीर एवं निर्मल है। सम्राद के रूप में अमिषिक्त होने के पहले से ही वे मर्यादा- 
पुरुषोत्तम हो गए. रहते हैं | दुष्यन्त के चरित्र के किसी भी पहलू से उनकी तुलना नहीं 
की जा सकती | किन्तु लोकाराधन' का जो व्रत वे नाथक के आरम्भ में छेते हुए 
दिखाये जाते हैं, उसके किए उन्हें पहला होस सीता का ही करना पड़ जाता है--सीता 
जो उनकी सर्वस्व थीं, उनके प्राणों की एकमात्र माधुरी थीं। राम का यह छोकाराधन- 
ब्रत छोक' के लिए चाहे जितना कल्याण-प्रद या आह्वादप्रद हो, खय्य राम के व्यक्तित्व 
पर एक प्रश्न-चिह् बन जाता है--क्या निर्दोष सीता का ऐसा कठोर निर्वासन राम 
के लिए उचित था, जबकि वे व्यक्तिगत रूप से सीता के चारित्रिक ऐश्वर्य से भली- 
भाँति परिचित थे ? भवभूति इसी प्रइन-चिह्न को अपने नाटक का प्रधान विषय बनाते 
हैं ओर राम के त्याग, दुख, वेदना एवं मानसिक संतापों की सम्बक्‌ अवतारणा करके 
अन्ततोगत्वा उसे मिटाने में सफल होते हैं। राम का छोकत्रत एवं सीता का पतिदत्रत 
दोनों अपने-अपने ढंग से विरह एवं दुख की आग में तपाये जाते हैं. और अन्त में हम 
देखते हैं कि जहाँ दोनों के अछग-अलग चलते हुए व्रतों का संगम हो जाता है, वहाँ वे 
खय॑ भी मिल जाते हैं। इस प्रकार दोनों के त्रतों की मर्यादाएँ डिगती नहीं | वे 'राम' 
और 'सीता' के परिसीमित एवं वैयक्तिक रूपों से ऊपर उठकर प्रजारंजक सम्राट 


१. दिष्टि या शकुन्तरा साध्वी सदपत्यमिदं भवान्‌ । 
श्रद्धा वित्त विधिश्रेति त्रितय॑ तत्समागतम्‌ ॥ “अ० श० :७: २९ | 

२. रनेहं दर्यां च सोख्यं च यदि वा जानकीसपि। 
आराधनाय छोकानां मुब्चतों नास्ति मे व्यथा ॥ -+उ० चू०: १: १२ | 


संस्कृत नाटकों के कतिपव आधार-तत्व ७९ 


एवं सम्राज्ञी! के व्यापक एवं महनीय रूपों में प्रतिष्ठित हो जाते हैं---राम-राज्य की 
कठोर साधना सफल हो जाती है। कहना न होगा कि यहाँ भी राम के चरित्र पर 
उठे हुए प्रशन-चिह्न को मिटाने तथा निर्वासिता सीता के हृदय से खाभाविक क्षोभ, 
अशान्ति एवं पीड़ाओं को धोने में उन दोनों के वियोगजन्य संघष्षों का ही हाथ है | 
इन संघर्षों को अलग हटाकर देखने से राम और सीता के चरित्र सर्वथा बदले हुए-से 
प्रतीत होते । 
इन तथा इनके जेसे अन्य कई दृष्टान्तों की परख करने से कतिपय पाश्चात््य आलो- 
चर्कों की यह स्थापना घराशायी हो जाती है कि मारतीय नाटकों में जीवन की आँधियों 
का अभाव हैं, या उनके तीव्र रूप की व्यंजना नहीं हुई है। वस्ठ॒तः इन नाटकों में 
सुख और हुख की कुछ ऐसी मिश्रित नाटकीय व्यंजना हुईं है कि कुछ लोग, जो 
पाश्चात्त्य नाव्थ-शाखत्र की शब्दावली में इन नाटकों को बॉधना चाहते हैं, इन्हें 'ट्रॉजी- 
कॉमिडी' की संजशा दे देते हैं! हमारी सम्मति में भारतीय नाटक न तो चासदी हैं, न 
कामदी ओर न इनके मिश्रित रूप | कठोर नियति के हाथों न तो ये जीवन की करुण 
पराजय की अभिव्यंजना करते हैं, और न ये जीवन के विद्रुप पक्षों पर हास्य या व्यंग्य 
के तीखे तीर हीं चलाते हैं जो पाश्चात्य कामदी के प्रधान तत्त्व माने जाते हैं | वस्तुत:, 
जैसा कि पहले निवेदित है, इन नाटकों की प्रकृति पाश्चात््य नाटकों से सर्वथा भिन्न है । 
पाश्चात््य अर्थ में नाटकों के जो कृत्रिम या अतिरंजित पक्ष होते हैं, प्रायः मारतीय अर्थ 
में वे ही नाटकों के प्रधान तत्त्व माने गये हैं। जब तक मारतीय जीवन एवं संस्कृति 
का सम्यक्‌ अवबोध नहीं होगा, यहाँ के नाठकों में जीवन की अत्यन्त कल्यत्मक अभि- 
व्यक्तियों की परख करना भी कठिन होगा । क्‍ 
श्री एस० एन० दासगुप्त ने अपने रंस्क्षत साहित्य के इतिहास की प्रस्तावना में 
भारतीय नाटकों पर एक विशिष्ट साँचे में ढाली गयी तथा सवारी गयी कृत्रिमता का 
आरोप छगाया है, चूँकि उनकी विषय-वस्तु बहुधा रामायण एवं महाभारत जैसे 
पौराणिक आख्यानों से छी गयी है जिनमें तत्कालीन समाज या जीवन के स्वाभाविक 
भावों की अभिव्यक्ति नहीं के बराबर है; धर्मशासत्रों एवं स्मृतियों के द्वारा लादी गयी 
जीवन को प्रणालीबद्धता का ही यह सब दुष्परिणाम था जिसके प्रभाव से कालिदास एवं 
भवशूति जैसे वरेष्य कवि भी अपने को नहीं बचा सके और अपने स्वाभाविक भावो- 
दूगारों को एक वधी-बंधाई पुरातन विधा में बनावटी ढंग से प्रकट किया ।' इसमें दो 
२, बला० ड्रा०; पू० ८ | 
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-“श्स० एन० दासगुप्त कृत ए हिस्द्री ओव संस्कृत लिग्रेचर, खण्ड ९१ (१९११), 
प्रावक्थन, एू० ३८ । 


(६० भवभूति और उनकी नाव्य-कला 


(७ वे 


मत नहीं हो सकते कि वेदिक काल के परवर्ती युगों में भारत का सामाजिक जीवन धर्म- 
शास्त्रों के कठिन एवं दुर्भच्य नियन्नणों में बंधता चल्य गया; सामाजिक जीवन का शायद 
ही ऐसा कोई पक्ष हो जिस पर शास्त्रीय प्रतिबन्ध की मुहर न छगने पायी | फलतः जीवन 
का प्रवाह रुद्ध-सा हो गया; प्रेम, इणा, देष जेसी स्वाभाविक मनोवृत्तियाँ भी शास्त्र में 
प्रतिपादित लक्षणों के माध्यम लेकर प्रकट की जाने छगीं। किन्तु इन शास्त्रीय 
प्रतिबन्धों तथा सामाजिक अवरोधों के होते हुए भी, आर्ष महाकाव्यों तथा दूसरे 
पौराणिक इत्तों से भारतीय कला एवं साहित्य ने जो अपने-अपने विषय का चयन 
किया, उसका कारण स्पष्टटः कुछ दूसरा ही था | पिछले सैकड़ों वर्षों से, भारतीय 
जनता की दृष्टि में, रामायण एवं महामारत अद्वितीय महाकाव्य ही नहीं, बल्कि 
भारतीय संस्कृति में सन्निविष्ट समग्र उच्चादर्शों के जीवन्त विश्वकोष रहे हैं [! इन महा- 
काव्यों के कतिपय चरित्र लगभग दो हजार वर्षों से भारतीय लोगों के लिए प्राणवन्त 
स्फूर्ति, प्रोत्साहन एवं दिव्य प्रेरणा के खोत रहे हैं ओर आज भी इन लोगों के लिए 
उनका बहुत कुछ वही माहात्य है। भारत के सुदूर गाँवों में रामढीला की हजारों वर्ष 
पुरानी घिसी-पिटी कह्ानी आज भी जिस तन्मयता तथा अभिरुचि के साथ अभिशंसित 
होती है, वह ऐसी कहानियों की अक्षय रस-गरिमा का स्पष्ट संकेत है। द्श्यकाव्य में 
निबद्ध ऐसी दिव्य या दिव्यादिव्य कथाओं को छोड़कर दूसरे प्रकार के नाटकीय दत्तों 
की शायद ही इतनी तन्‍्मयता एवं आत्मीयता के साथ रस-चर्वणा की जाती होगी | 
प्रधानतः इसी दृष्टि से भारतीय कला एवं साहित्य के अधिकांश रूपों में, प्रत्यक्ष या 
परोक्ष रीति से, प्रायः इन्हीं महाकाव्यों की पोराणिक गाथाएँ, पिरोई गयी हैं | राम और 
सीता तथा इनके जेसे अन्य चरित्रों पर अपनी विषय-बस्तुओं को आधृत करने में 
भारतीय कवियों तथा कलाकार्सो ने गोर्व का बोध किया, चूँकि वे स्वयं भी प्रायः इन 
चरित्रों के परम उपासक या प्रशंसक थे | परिणामतः कई शताब्दियों में एक ही कथा- 
वस्तु--वाल्मीकिक्त राम-कथा--पर आधश्वुत बहुत से नाय्कों एवं दृश्यकाव्यों का 
जो प्रणयन हुआ, उसका कारण उनके कवियों का विषय-दारिद्रथ या शास्त्रीय प्रतिबन्ध 
कभी नहीं माना जा सकता । इसके अतिरिक्त, भारतीय नाटककार्रों की तरह यूनानी 
आासदीकारों ने जो अपने विषय प्राचीन महाकाव्यों की जानी-पहचानी तथा जन-जीवन 
में प्रचलित कहानियों से ग्रहण किये, इसका एक मनोवेज्ञानिक ओऔचित्य भी है। 
जब नाय्ककार को यह विदित हो जाता है कि उसकी कथावस्तु से सामाजिक 
भली-माँति परिचित हैं, तो वह कहानी कहने के परिश्रम से बहुत कुछ बच जाता 


१. तुल० (क) “''अथ स भगवान्‌ प्राचेतसः प्रथम मलुष्येदु शब्दबह्मणस्ताइर्श विवत- 


मितिहास॑ रामायणं ग्रणिनाय ।” “+का० उ० च॒०, १० १६ । 
(ख) सर्वेषां कविम्युख्यानाम्ुपजीव्यो भविष्यति। 
प्जन्य इव भूतानामक्षयो' भारतद्वमः ॥ -+महा० : १:९२ | 


२. तुल० “अहो सकलकविसार्थलाधारणी खल्वियं वाल्मीकीया सुभाषितनीबी ।” 
--अ० रा० : प्रस्तावना । 


संस्कृत माठकों के कतिपय आधार-तत्त्व ् 


है--इस परिश्रम से अवकाश पाकर वह अपना ध्यान घटनाओं के वेयक्तिक 
विश्लेषण पर केन्द्रित करता है! जिसका नाअकीय कथ्य की दृष्टि से बहुत महत्त्व 
हो जाता है। किसी नयी कहानी को प्रस्तुत करने में नाटककार को प्रधान 
चिन्ता यह रहती है कि उरूके दर्शक उसके दत्त की कथा-श्ंखल्ा में कहीं 
उल्झ न जायें, उसके प्रधान सूत्रों में संगति बैठाने में कहीं असमर्थ न सिद्ध हों | 
फलतः वह अपनी कहानी को अधिकाधिक सफाई तथा प्रभावोव्रादकता के साथ 
प्रस्तुत करने में प्रायः अपने नाटकीय लक्ष्य की इ्यत्ता समझ लेता है। इससे 
ज्यादे वह कर भी नहीं सकता, चूँकि नाटकीय वृत्त की सीमित परिधि में ही उसे 
घूमना होता है ओर यह घूमना भी बहुत कुछ काल्पेक्ष तथा स्थानापेक्ष होता 
है। अपनी कल्य के इस विशिष्ट प्रतिबन्ध में रहने के कारण उसे अपने विचारों को अपने 
अभिनव बत्त में यथावत्‌ पिरोने का पूर्ण अवकाश नहीं मिल पाता | दूसरी ओर, 
जब राम-कथा तथा इसकी तरह दूसरे बृत्त मश्व पर उठारे जाते हैं, तो दर्शकों को 
कहानी के सूत्र पकड़ने में तनिक भी कठिनाई नहीं होती; फलतः नाटककार 'कथा 
कहने! पर न जाकर उसके भमस्थल के विकास पर या उसके चरित्रों को एक नये 
दृष्टिबिन्दु से परखने पर अधिक ध्यान देता है। यदि ऐसा न होता तो उत्तररामचरित 
जैसे नाटक नहीं लिखे जा सकते थे--इन नाटकों में पुरानी कथा के होते हुए भी 
चरित्रों तथा घटनाओं की अपूर्व हृदयग्राही अभिव्यज्ञना की गयी है; यही नवीन 
अभिव्यज्ञना इन नाय्यकृतियों का प्राण तथा इनकी मोलिकता का आधार है | अत 

इस प्रकाश में देखने पर, सामान्य रूप से भारतीय साहित्य के सभी अंगों और 
विशेष रूप से नाटकों पर श्री० एस० एन० दासगुप्त ने जिस कुण्ठा का आरोप 
लगाया है, वह एक बड़ी सीमा तक निर्मल सिद्ध होता है। यह सही है कि प्राचीन 
नाटककार प्रायः एक ही प्रकार के पौराणिक दुत्तों को अपनी नाटकीय सृष्टि का 
आधार बनाते रहे, किन्तु इसका कारण उनकी रूढ़ि-अस्तता या विषय-चयन में 
उनकी प्रतिभा की अनुव॑रता नहीं, वरन्‌ तत्कालीन भारतीय समाज की अभिरुचि 
विशेष है जिसे संतुष्ट करना उन्होंने अपना परम धर्म माना है ' रास-कथा जैसी 
कहानियाँ अपने असाहित्यिक तथा अनगढ़ रूपों में भी पिछले कई शतकों से भारतीय 
जन-मानस को आप्यायित करती रही हैं--उनके साहित्यिक रूप की प्रभावोत्रादकता 
का क्‍या पूछना । 


भारतीय अभिनेय काव्य का एक ओर ऐसा मोलिक स्वरूप है, जो पाश्चात्त्य 
नाव्थ-लक्षणों के तीत्र विरोध मैं पड़ता है। अरस्तू , जो पाश्चात्त्य नाव्य-शार्रः के 





१. मा० ड्रा०, पू० ३२। 
२. तुल० “आपरितोषादविदुर्षा न साथ मन्ये अयोग[वेज्ञानम्‌ ।” 
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जैसा कि भारतीय आचार्य मानते रहे हैं, तो उसीका प्रकृष्ट रूप नाव्य अनुकरण 
केसे हो सकता है? भरत ने ही इस प्रश्न का स्पष्ट समाधान अपनी कारिका 
में कर दिया है ।' 

भरत ने असंदिग्ध रूप से नाख्य का सम्बन्ध सुख-दुखात्मक जगत्‌ के अभिनेय 
रूप से माना है--अर्थात्‌ आंगिक, वाचिक, सात्तविक एवं आहार्य नामक चतुर्विध 
अभिनय ही नाख्य का रूप ले लेता है| अब यदि भरत ही अन्यत्र नाव्य को छोकबृत्ता- 
अनुकरण कहते हैं, तो वस्त॒तः यहाँ उनके अनुकरण का सम्बन्ध अभिनय से है, न 
कि नाय्य-रचना की प्रक्रिया से। अभिनय-कला नाटक के मंचीय रूप से अपरिहार्य 
रूप से सम्बद्ध है, नाटक के दृश्यत्व को व्यावहारिक रूप वहीं प्रदान करती है | नट 
यदि नाटकों में निबद्ध रामादि पात्रों के जीवन की अवध्थाओं की अचुकृति नहीं 
करेगा, तो उसकी कला सफल हो ही नहीं सकती | दूसरे शब्दों में, अभिनय का मूलछ 
मन्त्र अनुकरण है, अनुकरण-रहित अभिनय की कब्पना भी नहीं की जा सकती | अतः 
हमारे यहाँ के आचार्य जब नाव्य को अनुकरण बताते हैं, तो उनका स्पष्ट इंगित चठु- 
विंध अभिनय की ओर होता है जिसके माध्यम से कवि-निबद्ध छोक-चृत्त की अनुकृति 
प्रस्तुत की जाती है। डा० नमेनद्र अपनी 'अरस्तू का काव्यशास्त्र' की भूमिका में इस तथ्य को 
इन शब्दों में व्यक्त करते हैं, ““* 'यदि नाटक में वास्तविक छोक-स्वभाव का अनुकरण 
अमीष्ट है, तो उसका अनुकर्ता तो कवि ही हो सकता है, नट नहीं; किन्तु इस तक में 
शक्ति नहीं है, मरत का मत स्पष्ट हैं। नाटक छोक-स्वभाव का अनुकरण तो करता है; 
परन्तु लोक-स्वभाव का अर्थ कवि-निबद्ध लोक-स्वभाव ही है। वास्तविक छोक-स्वभाव 
का सम्बन्ध तो कवि से है, किन्तु कवि उसका निबन्धन करता है-विधान करता है, अनु- 
करण नहीं ।?” आगे चलकर अपने इसी अभिमत को उन्होंने ओर स्पष्टता के साथ प्रकट 
किया है, “. . काव्य में कवि का कक्षत्व ही स्वीकार किया गया है, अन्लुकतृत्व नहीं-- 





स्वांग भी अभिनय का एक प्रकार होता है, परन्तु वह अत्यन्त निम्न ओणी की वस्तु है। वे 
कैवल किसी का उपहास करने के लिए भरे जाते हैं। स्वांग मरना या नकल करना जहाँ एक 
ओर किसी अनुकार्य व्यक्ति का अनुकरण कर उसका उपहास बनाकर देखनेवालों में निम्न श्रेणी 
के हास्य को उत्पन्न करता है, वहाँ जिसका स्वांग भरा जाता है, उसके मन में क्रोध, द्वेष 
आदि भावों को उत्पन्न करता हे । नाव्य में यह बात नहीं होती है । नाथ्य न तो किसी का 
स्वांग भरकर उसका उपहास बनाता हे और न उसके अपमान का कारण बनता है '“'और 
नप्रेक्षकों में निम्न श्रेणी के हास्य को ही उत्पन्न करता है' अपितु वह प्रेक्षकों के लिए 
अलोकिक आनन्द को प्रदान करता है ( वही, पृ० १९० ) 7 


१. तुल० नियतिकृतनियमरहितां हादेकमयीमनन्यपरतस्त्राम्‌ । 
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घह कवि-प्रतिमा कारयित्री है, अज्ुकारयिन्नी नहीं--काव्य करण है, अशुकरण 
नही है--वह नवनिर्माण है, सर्जना है, जिसमें कवि यथारुचि विश्वरूपों में परिवर्तन 
कर सकता है |?” 

सामान्य रूप से भारतीय काव्य तथा विशेष रूप से भारतीय नाव्य के अध्ययन के 
क्रम में भारतीय आचायों की काव्य के निबन्धन या सृष्टि से सम्बद्ध उक्त दृष्टि को ध्यान 
में रखना अत्यावश्यक है; इसके बिना हम यहाँ के काव्य या नाटक के गम्भीर मूल्यों 
की या तो उपेक्षा कर देंगे, या उन्हें उनके वास्तविक सन्दर्भ में नहीं पहचान सकेंगे | 
अरस्तू ने यद्रपि अनुकरण या मीमेसिस का प्रयोग किसी वस्तु को यथावत्‌ प्रतिकृति या 
नकल के अर्थ में न करके उसे भावात्मक एवं कव्पनात्मक पुनः सर्जन! के रूप में देखा 
है, फिर भी भारतीय कवियों एवं नाट्ककारों ने अपनी कृतियों के माध्यम से पाठकों 
या दर्शकों के हृदय में आह्ाद के जिस अलोकिक वेश्वरूप--र्स--के डद्बोध की 
कल्पना की है, अरस्तू का अनुकरण उसकी व्याख्या करने में असमर्थ है। भारत में 
कवि-सृष्टि को विधाता की सृष्टि से भी महत्तर पद प्रदान किया गया है--एक की दुख 
की कव्पना में भी जहाँ सुख एवं आनन्द का सरस अन्तर्भाव रहता है, वहाँ दूसरे का 
दुख दो दुख ही है, उसका सुख भी बहुघा दुखात्मक ही होता है; यही क्यों, खश अपने 
रचना-कोशल से जहाँ 'पडरस' की ही निष्पत्ति कराने में समर्थ है, वहाँ कवि अपनी सृष्टि . 
में अलोकिक नव रस की व्यञ्ञना करता है | परिणामतः मारतीय आचार्यों के मत में कवि 
की सृष्टि की ऊँचाई को विधाता की सृष्टि भी नहीं छू सकती । भारतीय काव्यशार्सत्रो 
में दी गयी काव्य की ऐसी परिभाषाओं के प्रकाश में नाटक के मूल्यों तथा मौलिक 
तत्वों की छान-बीन करने पर यही निष्कर्ष निकलता है कि नाटक उत्तम श्रेणी का काव्य 
होता है जिसका मुख्य उद्देश्य पाठकों या दर्शकों के हृदय में रस की निष्पत्ति कराना 
है | यही कारण है कि यहाँ का नाटक रस-प्रधान होता है, घटना-प्रधान नहीं। यदि 
कोई पाश्चात््य साहित्य-समीक्षक अपने यहाँ के घटना-प्रधान नाटकों को दृष्टि में रख- 
कर भारतीय नाटकों की ओर देखेगा, तो उसे निराशा ही हाथ छंगेगी। भारतीय 
नाट्य-पद्धति की दृष्टि से उत्तररामचरित एक श्रेष्ठ नाटक है, किन्तु उसमें घटना- 
बहुलता नहीं और न ही नाटकीय कार्य-व्यापार का तथाकथित प्रवाह है; इसीलिए 
मेकडोनल महोदय इसे नाटक से अधिक नाटकीय काव्य (११979/0 0९70) मानते 
हैं ।* उत्तररामचरित पर यह आशक्षेप कहाँ तक उचित है, इसकी मीमांसा अगले प्रकरणों में 
की जायगी; यहाँ इतना ही कहना अल्म्‌ होगा कि भारतीय दृष्टिकोण से उत्तरराम- 


१. वही, पृ० १९ | 
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चरित ही क्यों, यहाँ की अन्य सभी नाव्यक्षतियाँ नाटकीय काव्य ही हैं; हाँ, मेक- 
डोनल महोदय जिस अर्थ में उसे यह विशेषण प्रदान करते हैं, उस अर्थ में ये निश्चित 
रूप से काव्य नहीं हैं। काव्य को दृश्यं रूप प्रदान करने के लिए हमारे आचायों ने 
कुछ सैद्धान्तिक साँचे तैयार किये हैं-- वस्तु, नेता एवं रस के त्रिविध किन्तु एकान्वित 
तत्वों से उपेत होकर ही काव्य के दृश्यत्व की सिद्धि होती है। अब जहाँ वस्तु एवं 
नेता का नाख्य-विधान पाश्चात््य नायकों के वस्ठु-विन्यास के समानान्तर आ जाता है, 
वहाँ तो हमारे नाटकों का प्रकर्ष दिखढाया जाता है; किन्तु नाठकीय दत्त को रस- 
पेशलछ बनाने के लिए जब काव्योचित मार्गों का अवलूम्बन किया जाता है, तब प्रायः 
उन पर कार्य-व्यापार के शैथिल्य का आरोप लगा दिया जाता है। कारण स्पष्ट है-- 
भारतीय नाक वस्तु एवं नेता के महत्व को स्वीकार करते हुए भी रस को 
सर्वाधिक गौरव प्रदान करते हैं, किन्तु पाश्रात्य नाटकों में प्लॉट एवं कार्य-व्यापार को 
ही सर्वोपरि माना गया है। भारतीय दृष्टिकोण से प्लॉट की वही उपादेयता है जो 
आत्मा के लिए शरीर की है, किन्तु आत्मा की उपेक्षा करके शरीर का श्री-वर्धन हमारे 
यहाँ कभी अभीष्ठ नहीं रहा | फलतः वस्तु एवं नेता के विधान की सार्थकता भी तभी 
होती है, जब वे रस की व्यंजना में सहायक होते हैं, जिस प्रकार देहिक सोन्दर्य का 
वास्तविक आकर्षण आत्म-तत्व की निष्कछपष अभिव्यक्ति है। संक्षेप में, रस-विहीन 
होकर कोई भी नास्य-घर्म प्रवर्तित नहीं हो सकता, आचार्य मरत ने इसकी स्पष्ट 
उद्घोषणा कर दी है---“न हि रझाइते कश्निद्प्यर्थः प्रवर्तते ।! अब यदि इसी रस 
की प्रधानता तथा इसकी नाथकीय व्यंजना पाश्चवात्य आलोचकों को खथ्क जाती है, 
तो इसमें वस्तुतः उनका दोष नहीं है--दोष है भारतीय एवं प्रतीच्य नाव्कों की दो 

मिन्न परम्पराओं तथा उन परम्पराओं को जन्म देनेवाली दो प्थक्‌ संस्कृतियों का । 
भारतीय काव्य या नाटक में जिस रस को सर्वोत्तम काव्य-तत्व माना गया, वह 
वस्तुतः आखादनीय मंगलभाव है। तमस्‌ या रजस्‌ के भावाणु से भी अस्पृष्ट, 
सत्त्वोद्रेक के चरम आह्वाद की रसनीयता कभी अशिव हो ही नहीं सकती। रस के 
अतिरिक्त नेता एवं वस्तु नाम के जो दो नाव्य-तत्व हैं, उनकी परिकव्पना रस से 
खतत्र होकर की ही नहीं जा सकती । नेता (नी+ तृच्‌ ) की 'णीज्‌ प्रापणे” धाठु की 
सार्थंकता इसी में है कि वह सहृदयों को रस की प्राप्ति कराये, अथवा उन्हें रस की 
ओर ले जाये । इसी प्रकार वस्तु (वस्‌ + ठत॒न्‌ ) में विद्यमान 'वल्‌ निवासे! धाठु की 
अर्थवत्ता इसीसे सिद्ध है कि वह रस का निवास है, अथवा उसका आधार है। यदि 
वस्तु के बदले बृत्त (चूत्‌ +क्त) को भी लें तो यहाँ 'बृतु वर्तने! का अभिप्राय होगा 
रस में प्रवर्तित करनेवाला अथवा उसकी ओर, संग्रेरित करनेवाला | चूँकि रस-भाव 
.._. ४५ ]] (का ॥88 9० ०॥ 0668007960 9ए ४89 9066 0 3 90000 ॥870707 &0वं 80, 
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6787709.--सब्‌०, पू० ६३ । 
१, ना० ज्ञा०, पृ० ७१। 
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मांगलिक है, अतः नेता एवं वस्तु को भी अन्ततः मांगलिक होना ही पड़ता है | यदि 
ये दोनों अशिव भावों के पोषक होंगे तो वे रख-चर्वणा नहीं करा सकेंगे; ऐसी खिति में 
उनके नेतृत्व एवं वस्त॒ुत्व की शास्त्रीय मर्यादा खतः ही भंग हो जायगी। नेता एवं 


वस्तु का रसाभिव्यक्ति के प्रति जो आमिमुख्य एवं संगमनीयता है, उसे हम रेखाकृति से 
यों प्रकट कर सकते हैं--- 


नेता 

>रश्स ८ सत्त्वोदेक की बह्मास्वादसहोदरता 

वस्तु 

रस के प्रति सभी प्रकार से सापेक्ष रहनेवाले वस्तु एवं नेता शिवंकर रस क॑ 
अभिव्य॑जना में अनिवायतः सहायक होते है| भारतीय नाटक दुखान्त नहीं होते, इसका 
मुख्य कारण इन दोनों का रस के प्रति यह सापेक्ष भाव भी है। यदि वस्तु- 
प्रकृति के अन्तर्गत फलागस! का संयोजन है, तो नेतृ-प्रकृति के अन्तर्गत बिनम्रता 
मधुरता, त्याग, बुद्धि, उत्साह, स्मृति आदि अजेय गुर्णों का समाहार है।' वस्तु का 
फलागम तथा नेता के ये सारे महनीय गुण रस-भाव की अविच्छिन्न मांगलिकता के 
ही विधायक तत्त्व हैं। ऐसी वस्तु जो अपनी फल-प्राप्ति के पहले ही दृूट जाय ओर 
ऐसा नायक जो अपने असाधारण गुणों का त्याग करके अन्त तक भी अपनी दुर्ब॑ 
लताओं पर विजय प्राप्त नहीं कर सके, स्पष्ठः ही वाड्छित रस की सिद्धि नहीं करा 
सकते | त्रासदी के नायकों का चरित्र अपने उत्कर्ष के बीच भी एक ऐसे अप्रतिकार्य 
दोष से उपेत होता है जिसका अवश्यम्भावी परिणाम भोतिक एवं आत्मिक पतन में 
दीखता है | भारतीय नाटकों के नायक अपने सत्पथ से स्खलित नहीं होते, ऐसा नहीं 
कहा जा सकता; किन्तु निश्चय ही उनका अट्टूठ चरित्र-बल उनके लक्ष्य-श्रंशी चरणों 

को पुनः संस्थापित कर देता है, उनकी त्रुटियों को का८ देता है। 
अभिनय-कछा के साथ भारतीय नाटक का अमिन्‍न सम्बन्ध है। नाटक के नाव्यत्व 
की सिद्धि उसके अभिनेय होने से ही सम्भव होती है। आचार्थ अमिनवशुप्त ने 
अभिनेता के अर्थ में प्रयुक्त पात्र के सन्दर्भ में नट एवं रस की बड़ी सुन्दर शाख्त्रीय 
व्याख्या प्रस्तुत की है।' जिस प्रकार कोई सामान्य पात्र किसी भोतिक रस के आखाद 
का आधार होता है, नाटकीय पात्र, ठीक उसी प्रकार, अलोकिक रसाखादन का 
उपकरण होता है | रस को जितने ही सुन्दर पात्र में उपन्यस्त किया जायगा, उसकी 
रसनीयता उसी मात्रा में बढ़ जायगी | यदि किसी प्रकार पात्र ६2 जाय, रस की धारा 
खभावतः ही व्यवच्छिन्न हो जायगीं---आधार को खोकर आधेय रह केसे सकेगा ! 

१. द० रू० : २:१, २। 

२. अतएवं च नटे न रंसः | कुन्न तहिं। विस्मतिशीलों न बोध्यते। उक्त हि. देशकाछ- 
प्रमातृभेदानियज्रितों रस इति। केयमाशह्ला । नये तहिं किम्‌। आस्वादनोपायः । 
अत एवं च पात्रमित्युच्यते । न हि पात्रे सद्यास्वादः | अपि तु तदुपायकः । तेन प्रय्मुख- 
पात्र नटदांपयांग इत्यद्स +अभि० ना० » ४० २९१ | 

३. स्व॒० शा[०, पृ० ४२२ । 
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अर्थात्‌ नाथ्कों का नायक ही वह प्रधान पात्र' है जो रस की अवस्थिति का हेठ होता 
है| नायक की मृत्यु का अर्थ है उस सुन्दर पात्र का खण्डित हो जाना जिसमें रस 
की विद्यमानता है। नायक के पात्रत्य की सिद्धि का यह तकाजा है कि वह झृवत्यु 
था उसकी तरह दूसरे किसी भी अमांगलिक या विष्नकारी उपद्गव से ह्य्ने न पाये | 
अन्यथा भग्म पात्र के माध्यम से सामाजिक या सहृदय रसानुमव कर ही नहीं पायेंगे | 
भारतीय नाग्कों के सुखान्त होने का एक यह भी कारण है। 

भारतीय नाटकों के जो दस प्रधान भेद माने गये हैं, वे भी पाश्चात््य नाटकों के 
मात्र दो भेदों-त्रासदी और कामदी -के तीत्र विरोध में पड़ते हैँ। नाथ्कों के इस 
विभाग में ऐसे अन्तर के लिए. नाथ्कीय बृत्त के प्रति अपनाये गये दो एथक्‌ नाव्य- 
परम्पराओं के दो दृष्टिकोर्णों का हाथ है। ग्रीस या कला के क्षेत्र में उसके अनुयायी 
पाश्चाच्य राष्ट्रों ने अनुकरण को ही सभी कछाओं का उत्स माना; आगे चलकर, इसीके 
आधार पर, नाटक के उक्त दो विभेद किये गये। अर्थात्‌ “त्रासदी किसी गम्भीर, 
स्व॒तःपूर्ण तथा निश्चित आयाम से युद्ध कार्य की अनुकृति का नाम है” और “कामदी 
में निम्नवर कोटि के पात्रों का अनुकरण रहता है ।” यहाँ अनुकृति की प्रक्रिया तों 
समान है, किन्तु अनुकार्य के भेद से ही नाय्य की दो विधाएँ स्कुटित होती हुईं 
दिखायी गयी हैं | भारत में नाव्कों में परस्पर मेंद के रहस्थ को एक स्वथा भिन्‍न 
पहलू से देखा ओर समझा गया है| यहाँ नाटकों के जो तीन आधार-तत्व--वस्तु, 
नेता एवं रस--माने गये हैं, वे ही उनके भेंदक-तत्व भी हैं, अर्थात्‌ इन त्रिविध तत्वों 
में हेस्‍-फेर होने से ही नाटकों के दस या बारह प्रधान मेद हो जाते हैं। उक्त दोनों 
नाव्य-परम्पराओं के विश्लेषण से स्पष्ट हो जाता है कि अरस्तू ने नाय्थ-वस्तु को ही एक- 
मात्र भेदक माना है--उदात्त या अनुदात्त चरित्रों का खोत वही है । यही कारण है 
कि नाथ्य-तत्त्वों में वे सर्वाधिक श्रेय प्लॉट को ही देते हैं ओर उसे चासदी की आत्मा तक 
स्वीकार करते हैं ।' प्रो० बुचर ने अरस्तू के काव्यशास्त्र के अपने प्रसिद्ध भाष्य में अरस्तू 
के सिद्धान्तों के प्रकाश में प्लॉट ओर ऐक्शन ८ कार्य-व्यापार ) इन दोनों के परस्पर 
सम्बन्ध तथा पार्थक्य की बड़ी सुन्दर व्याख्या की है। उनके अनुसार नाटक का प्लॉट 
अपने पूर्णतम अर्थ में यथार्थ जीवन के कार्य-ध्यापार का ही कलात्मक पर्याय होता है ।* 
अर्थात्‌ सामान्य जीवन की घटनाओं को ही जब कोई नाटककार सज-सबारकर नाट- 
कीय बृत्त के रूप में गुम्फित करता है, तो वही प्लॉट हो जाता है। यहाँ, जैसा कि बुचर 
महोदय स्पष्ट करते हैं, कार्य-व्यापार में न केवछ जीवन की बाह्य बय्नाएँ, प्रत्युत, 
मानव की अन्तः वृत्तियों एवं उसके विवेकपूर्ण व्यक्तित्व की सूक्ष्म से सूक्ष्म रेखाएँ भी 
समाहित मानी गईं हैं। इस प्रकार प्लॉट का रूप भी उतना पार्थिव नहीं रह जाता, 


अलनिधननर, 
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इसमें भी मानव के अन्तर्तम की ऋाशा-आाकांश्ा, सुख-दुख, इन्द्र, संघर्ष प्रति भावों 
को पूर्ण स्वीकृति मिलती है। लेकिन, इतना होने पर भी, भारतीय नाव्य की आत्मा 
एस! से इसकी किसी भी प्रकार समता नहीं दिखाई जा सकती। रस और प्लॉट में 
मुख्य भेद यह है कि एक जहाँ नाटक के घटना-प्रवाह की, पाठकों या दर्शकों के मन 
पर, उनके साधारणीक्षत भावों के रूप में, एक दिव्य प्रभावान्विति का व्यंजक है, वहाँ 
दूसरा मूलतः किसी नाटक के वस्तु-संघटन के वैचित्र्य मात्र को छक्षित करता है। हाँ, 
विरेचन-सिद्धान्त ( कथासिस ) में अरस्तू ने सामाजिकों के मन पर पड़नेवाले विशिष्ट 
आसद प्रमावों को अवश्य ग्रहण किया है। इसके अनुसार किसी त्रासदी के घटना- 
क्रम में उत्थापित च्रासद एवं करुणोत्यादक दृश्यों को देखकर सामाजिक के मन में 
वासना के रूप में स्थित च्रास एवं शोक के भाव उत्तेजित होकर विरेचित या प्रशमित 
हो जाते हैं। इन दुखपरक भावों के प्रशमन से दर्शकों को मानसिक सन्तुरून की प्राप्ति 
होती है। अरस्तू की दृष्टि में उक्त दोनों ही भाव कड॒ या दुखद अनुभूति के प्रकार 
हैं ओर उनके विरेचन से सन्तुल्ति मानस को ज्ञासदी का वास्तविक आनन्द मिलता 
है। अतः, जेसी कि डा० नगेन्द्र की स्थापना है, “मानसिक सन्तुरूम उसका ( विरेचन 
का ) पूर्व भाग मात्र है, उसकी परिणति है कलात्मक परिष्कार जिसके बिना त्रासदी 
के कलागत आखाद का बृत्त पूरा नहीं होता |?! कहने का आशय यह है कि भारतीय 
काव्यशातस्त्र में निरूपित रस के एक अत्यन्त सीमित रूप के साथ ही विरेचन-सिद्धान्त 
की, कुछ सीमा तक, समता दिखाई जा सकती है । रस का सीमित रूप यहाँ इसलिए 
कहा गया कि विरेचन में मात्र करुणा एवं त्रास के प्रशमन एवं तज्जनित आह्वाद 
की बात उठाई जा सकती है ओर इस आह्ाद की, कुछ हद तक, करुण रस के 
आखाद के साथ संगति बैठाई जा सकती है। किन्तु यहाँ भी, अरस्तू के सिद्धान्त के 
प्रकाश में जिस कछागत आह्वाद की कव्पना की गई है, उसमें रस-चर्वणा की सात्विक 
एवं अलोकिक स्थिति का निश्चित रूप से समाहार नहीं हो पाता । “भारतीय काव्य- 
शास्त्र के करुण रस और उपर्युक्त आखाद में मौलिक अन्तर यह है कि करुण रस 
उद्देश का शमन मात्र न होकर उसका भोग है। भावों का परिष्कार यहाँ भी यथावत्‌ 
मान्य है; भाव के साधारणीकरण में उसका परिष्कार स्वतः सिद्ध है, तमोगुण तथा 
रजोगुण के तिरोमाव में उद्देग का शमन भी निहित है, परन्तु रस इनसे अतिरिक्त है | 
रस तो भोतिक राग-द्वेष से मुक्त आत्मा द्वारा अस्मिता! का भोग है--उसके छिए 
तमोगुण और रजोगुण का तिरोभाव ही पर्यात्र नहीं है, उसके लिए आनन्द रूप आत्मा 
से सत्त्व का प्रचुर उद्रेक अनिवार्य है ।?* 


सारांश यह कि विरेचन को यदि कलागत आखाद का साधन मान भी लें, तो 
यह आखाद किसी भी प्रकार रस की कोटि का नहीं माना जा सकता | यही नहीं, 


१. भा० ना? सा०, ए० ९१८६ । 
२. वहों, ए० १८७, 
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हमारे यहाँ रस के लिए कोई सीमित दृष्टि नहीं अपनाई गई--पहले तो रस नाथ्य के 
प्रधान तत्व या आत्मा के रूप में प्रतिष्ठित हुआ, किन्तु पीछे वह सम्पूर्ण काव्य का, 
चाहे वह दृश्य हो या श्रव्य, मूलभूत सिद्धान्त मान लिया गया | उधर अरस्तू का विरे- 
चन-सिद्धान्त काव्य के अन्य रूपों की बात ही क्या, खर्य नाटक के भी सभी प्रकारों 
के लिए उपयुक्त नहीं माना गया। अतः कामदी इसकी परिधि से सर्वथा अलग छूट 
गईं और इसका एकमात्र सम्बन्ध चासदी के साथ ही दिखाया गया। भारतीय हृश्य- 
काव्य का चाहे कोई भी भेद हो, उसमें एक प्रधान रस की सत्ता तो अनिवार्य रूप से 
मान ली गई; उसी के साथ अन्य गौण रसों की स्थिति भी स्वीकृत हुई | फलतः यहाँ 
के नाटकीय वृत्त रख से कतराकर चल नहीं सकते--रस उनका सर्वस्व है। वस्तु 
ओर नेता स्वतन्त्र नाट्कीय तत्व होकर भी रस से प्रथक्‌ खड़े नहीं हो सकते, उनके 
उद्गम एवं विकास की प्रत्येक प्रक्रिग किसी न किसी रस की पुष्टि के निमित्त ही 
कत्पित होती रही है। “विभावानुभावव्यभिचारिसंयोगात्‌ रसनिष्पत्ति:? लिखकर 
भरत ने रस की निष्पत्ति के लिए यद्यपि विभाव आदि के रूप में किसी कथानक के 
बाह्य एवं अन्तः पक्षों के सम्यक्‌ निबन्धन की ओर संकेत किया है, फिर भी रसोद्रेक के 
लिए घटनाओं के पार्थिव रूप उतना महत्त्व नहीं रखते, जितना कि उनके आन्तरिक 
या सूक्ष्म रूप । अतः पाश्वात््य दृष्टिकोण से जहाँ कार्य-व्यापार का प्रवाह अत्यन्त 
शिथिल दीख पड़ता है, भारतीय दृष्टिकोण से प्रायः वहाँ रस का पूर्ण परिषाक मिलता 
है। उत्तराामचरित का दृतीय अंक, पाश्चात्य नाव्यशास्तरियों की दृष्टि में, एक तीतर 
गैथिल्य से ग्रस्त है; पूरे अंक में घटना का प्रवाह प्रायः एक-सी ही अवस्था में खड़ा. 
का खड़ा दीख पड़ता है। परन्तु यही अंक भवभूति के अभिनेय काव्य की वेयक्तिक 
गरिमा से लबालब भरा हुआ है; उनके करुण रस की सर्वातिशायिनी अभिव्यक्ति यहीं 
हुई है । खय॑ भवभूति भी इस अंक को, रस-परिपाक की दृष्टि से, कदाचित्‌ सर्वोत्तम 
मानते थे, उनके इस अमिमत की पुष्टि इस अंक के अन्त में आए हुए उन्हीं के एक 
प्रसिद्ध इलोक से होती है, जिसमें उन्होंने करण को एकमात्र रस स्वीकार किया है ओर 
अन्य सभी रसों को इसी के विवर्त के रूप में देखा है |! वस्तुतः, जैसा कि इस प्रबन्ध के 
अगले प्रकरणों में स्पष्ट किया जायगा, इस अंक का वृत्त-प्रवाह ऊपर-ऊपर ही अवरुद्ध- 
सा प्रतीत होता है, अन्ततः राम एवं सीता की करुण उक्तियों में एक ऐसी मानसिक 
गतिशीलूता के दर्शन होते हैं जिससे उत्तरगामचरित के कथानक के पाथिव प्रवाह की 
क्षतिपूर्ति बड़ी कलात्मकता के साथ हो जाती है। अतः यहाँ कथा या घटनाओं का 
महत्त्व नहीं, महत्व है उन आत्मिक भाव-कोषों का जिनमें बाह्य घटनाओं के बीज 


१. एको रसः करुण एवं निममित्तण्ञेदा-- 
द्धिन्नः पृथक्पूथगिवाश्रयते विधर्तान्‌। 
आवततंबुद्बुद्तरञ्ञ मयान्विकारा - 


नम्भोी यथा सक्षिरुमेव तु तत्समग्रम ॥ 
“3० ० 2 ३१: ४७ | 
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वर्तमान होते हैं। हमारे जीवन के समग्र दृश्य कार्य-व्यापार इन्हीं अद्द्य मावाणुओं की 
शक्ति से संचालित किये जाते हैं | उत्तररामचरित के कई अंक मानव हृदय के ऐसे ही 
गत्यात्मक मावचित्रों की कमनीय पटी हैं, और इसीलिए रस की व्यंजना करने में भी 
उन्हें इतनी सफलता मिली है। अतः ऐसे नाटकों का सम्यक्‌ अनुशीलन तभी सम्भव 
हो सकेगा, यदि हम भारतीय नाख्य की आत्मा रस के परिवेश में उनका मूल्यांकन 
करे। मुद्राराक्षत के कझृती नाव्ककार विशाखदत्त, भवभूति आदि ने नाय्यशास्र में 
वर्णित रस, वस्तु एवं नेता के क्षेत्र में परम्परावादी नाव्य॑-लक्षणों की दृष्टि से अनेक नये 
प्रयोग किये है, किन्तु इनमें से किसी ने भी रस-तत्व को अपनी अभिनव प्रयोग की 
प्रक्रिया में तोड़ने या मोडने का साहस नहीं किया है--हाँ, भवभूति ने अल्बत्ता अपने 
उत्तररामचरित में शृंगार या दीर की जगह करुण को दे दी है। शास्त्रीव दृष्टि से 
यहाँ केवल गोण एवं मुख्य का प्रश्न है--गौण रस को प्रधान तथा प्रधान रस को 
गौण बना दिया गया है--अन्यथा उनमें से किसी को मिया देना और उसकी जगह 
किसी नये नाथ्य तत्व को समाविष्ट करना नाटककार का कभी उद्देश्य नहीं रहा | 
किन्तु, दूसरी ओर, वस्तु एवं नेता की परम्परावादी मान्यताओं में आमूल परिवर्तन तक 
कर दिया गया है--मुद्राराक्षण का नायक चन्द्रयुतत न होकर चाणक्य हो जाता है तथा 
नायिका हाड़-मांस की कोई नारी न होकर राजनीति जैसी अमूत॑ भावना हो जाती है | 
यहाँ भी, नेता की दृष्टि से इस अभिनव प्रयोग के बावजूद, रस की परम्परावादी स्थिति 
ही स्वीकार की गई है । 


इस प्रकार भारतीय रूपकों में रस वह केन्द्रीय बिन्दु है जिसके चतुर्दिक्‌ नाग्कीय 
वृत्त एवं उनके अधिकारी नेताओं की जीवन-परिधि चक्कर काटती है--यह परिधि 
चाहे जितनी भी र्घु अथवा दीर्ष हों, उसके संकोच या विस्तार इस बिन्दु से निरपेक्ष 
होकर नहीं चछ सकते। पाठकों या दर्शकों के आनन्द-भाव को अलोकिक एवं 
सार्व मोम रूप प्रदान करनेवाला रस-प्रत्यय सामाजिक मूल्यों के विरोध में 
कभी नहीं जाता। विश्वनाथ, पण्डितराज जगन्नाथ आदि ने अपनी रखाभास- 
विवेचना में स्पष्ट कर दिया है कि सामाजिक चेतना का जो लोक-सम्मत रूप होता है, 
रस-प्रत्यय को सवंदा उसका अनुगामी होना चाहिए | जिन-जिन स्थायी भावों के साथ 
रस सम्बद्ध होता है, वे समी मानव मन के मूल या चिरन्तन भाव होते हैं, उनमें खामा- 
विक रूप से, यदा कदा समाज-विसद्ध प्रवृत्तियोँ के दर्शन भी किये जा सकते हैं---उनमें 
प्रायः रजसू या तमस्‌ के अस्तित्व को अस्वीकार नहीं किया जा सकता। किन्तु ये ही 
स्थायी भाव जब विभाव आदि के संयोग से रस-रूप हो जाते हैं, तो उनसे सत््व का 
ऐकान्तिक उद्रेक होने छग जाता है, उनकी प्रकृति के रजोमय या तमोमय स्वरूप का 
पूर्णतया तिरोभाव हो जाता है। यदि ऐसा न होता तो रस-चर्बणा की प्रक्रिया अछी- 
किक नहीं कही जाती अथवा उसे बद्माख्खाइसहोदर की संज्ञा नहीं दी जाती। जो 
असामाजिक या अनेतिक तस्व होते हैं, वे सत््व के उद्रेक में बाधक बन जाते हैं, 
. इसीलिए, रस-निरूपण में उनकें परिह्यास पर बल दिया गया है। इस सन्दर्भ में अवैध 
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प्रेम का दृष्टान्त लिया जा सकता है। यदा कदा ऐसा प्रेम समाज में देखने को 
मिल जाता है, किन्तु यह समाज की स्वस्थ प्रगति के लिए घातक सिद्ध होता है | 
चाहे यह मानव प्रकृति का कितना भी स्वाभाविक भाव क्‍यों न हो, भारतीय दृष्टि 
से मानव कल्याण इसी में निहित है कि ऐसे भावों को पनपने नहीं दिया जाय, उन्हें 
धर्म एवं नैतिकता के बन्धन में जकड़ दिया जाय | हमारे धर्मशार्त्रों ने सामाजिक 
कल्याण को दृष्टि में रखकर ही ऐसे भावों की निन्‍्दा की है या उनपर प्रतिबन्ध लगाया 
है। साहित्य के क्षेत्र में मी, ऐसी रति जिसका उद्बोध अवैध या अनेतिक हो, सत्त्व 
से रिक्त हो जायगी और परिणामतः उससे विश्लुद्ध &ंगार की अभिव्यक्ति नहीं हो 
सकेगी | अधिक से अधिक ऐसी गर्हित रति से रसाभास हो सकता है, रस-व्यक्ति 
नहीं । “रस-निष्पत्ति के छिए अपेक्षित पूण ओऔचित्य के आंशिक अभाव में जब 

सहृदय को रस के स्थान पर रस के आमास की प्रतीति हो अथवा रस-परिपाक ने 
होकर रस केबल आभासित होकर ही रह जाय, उस अवस्था में प्राचीन आचार्यो 
द्वारा रसाभास! की स्थिति मानी गयी है |!” रस के इस सामाजिक एवं नेतिक पक्ष 
का यह अर्थ निकलता है कि किसी विशिष्ट देश के नाटकों की रस-चर्वगा के लिए 
सहृदय पाठकों या दर्शकों का उस देश के स्वीक्षत सामाजिक मूल्यों से पूर्ण रूप से 
परिचित होना आवश्यक है; बल्कि, परिचय से भी अधिक उन मूल्यों के प्रति श्रद्धा 
एवं अभिशसात्मक दृष्टि वांडनीय हो जाती है जिसके अभाव में रस-निष्पत्ति की प्रक्रिया 
अवरुद्ध हो सकती है। राम एवं सीता जैसे चरित्रों की महनीयता प्रायः भारत या 
उसके कुछ पड़ोसी देशों में ही सहृदयदापूर्यवक समझी जा सकती है; अन्य देशों में, जहाँ 
भारतीय संस्कृति की किरणें नहीं फेल पायीं, ऐसे चरित्रों की उद्यत्तता भी हास्य, 
उदासीनता या उपेक्षा का कारण बन सकती है। यही कारण है कि वहाँ के सहृदय 
निवासी भी, जो भारतीय नारीत्व या पुरुषत्व के मूल्यों को हुदयंगम नहीं कर पाये होंगे, 
ऐसे चरित्रों द्वारा अभिव्यंजित रस की चरंणा करने में अक्षम ही सिद्ध होंगे! राम की 
तरह पति, जो लोकाराधन के लिए अपनी प्राणोपम मार्या तक का त्याग कर दे और 
सीता-निर्वासन के बारह वर्ष बीत जाने पर भी दूसरा विवाह न करे; और सीता की 
तरह पत्नी, जो सर्वथा निरपराध होकर भी पति के कठोर निर्वासन-दण्ड को स्वीकार कर 
ले ओर अन्त-अन्त तक अपने हृदय को राममय बनाये रखे, वस्तुतः भारत की मिट्टी की 
ही चारित्रिक विभूतियाँ हैं। यदि पाश्चात्य जगत्‌ की मोतिकवादी जीवन-परम्परा ऐसे 
चरित्रों की आध्यात्मिक गरिमा को ठीक-ठीक समझ नहीं पाये ओर उनके स्थान पर 
जीवन के कुरूप एवं जड़ संघर्पा का दिदक्षु हो, तो इसमें आश्चर्य नहीं मानना चाहिये | 
हमें तो ऐसा लगता है कि अभिज्ञानशक्रुन्तछ, उत्तररामचरित आदि नाग्यकृृतियाँ जो 
उक्त परम्परा में भी समाहत हुई हैं, उसका मूठ कारण कुछ दूसरा है। सम्मवतः इन 
नायकों में उपस्थापित उदात्त चरित्रों तथा उनके माध्यम से अभिव्यक्त महनीय 
जीवन-दशन की तुलना में उनका गीतिमय नाटकीय माघुये, प्रकृति-चित्रण की विशाल 


१. हिं० सा० को०, पृ० ६३४ | 
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पथ्भूमि, संगीतमयी भाषा की जीवन्त व्यंजनाशक्ति आदि ही प्रायः पाश्चात््य अध्येताओं 
के आकर्षण के प्रमुख केन्द्र रहे हैं | अर्थात्‌ भारतीय नाव्य की भावात्मक उपलब्धियों का 
तो वे प्रायः सही-सही मूल्यांकन नहीं कर सके, किन्तु वे उपलब्धियों जिस विधा में व्यक्त 
की गयी हैं, उस पर उन्होंने काफी ध्यान दिया है | जीवन के जिन उच्चादर्शों की ओर 
संस्कृत नाटकों के चरित-नायक गतिशील होते हैं तथा उन आदशों की प्राप्ति के लिए 
अपने जीवन-माग पर जिन विध्नों एवं संघर्षां का जिस प्रकार साहसपृवक सामना करते 
हैं, वे सब. कुछ भारतीय आचार के निजी विषय हैं; किन्तु वे भारतीय संस्कृति 
के मोलिक तत्वों से अनमभिज्ञ देशों के लिए. बहुत कुछ अप्रासंगिक एवं व्यर्थ सिद्ध होते 
हैं| जहाँ मारतीय आचार के ग्रत्येक अवखान में धर्म, अध्यात्म, नेतिकता तथा तजन्य 
आशावादिता, विजय-भाव, उल्लास एवं परा शान्ति के प्राणवन्त स्वर सुनाई देते हैं, 
वहाँ पश्चिमी देशों के मौतिकवादी आचार की भित्ति प्रायः पार्थिव क्रियाशीलता, जीवन के 
दप्म तोड़नेवाले दौड़, च्ास, अशान्ति एवं शोक-पर्थवसायी परिणामों पर आधघृत है। 
इन दोनों परम्पराओं की जीवन-दृष्टि के ये भेद उनकी कछा एवं साहित्य के प्रत्येक अंग 
में द्रष्टव्य हैं | 

वह देश जहाँ भोतिक अस्तित्व के प्रत्येक अणु में धरम की ज्योति भासित होती 
हो; जहाँ सांसारिक चिन्ताओं, इन्हों एवं क्लेशों से आक्रान्त होकर भी जीवन 
सचिदानन्द बह्म का अंश हो, वहाँ की प्रत्येक वस्तु आशापरक, उज्ज्वल एवं आनन्द- 
प्रद दिखाई देगी ही | इसी जीवन-दर्शन की कलात्मक अभिव्यक्ति भारतीय नाठक हैं 
जिनका स्पष्ट लक्ष्य त्रिवर्यों--धर्म, अर्थ तथा काम--में से एक या अनेक की 
प्राप्ति है, अप्राप्ति नहीं; अतः इन नाटकों के अवस्थापशञ्चयक की अन्तिम कड़ी फलहागम 
के नाम से अमिहित हुई है। यहाँ तक कि बोद्ध दर्शन भी, जो ऐकान्तिक रूप से 
निराशावादी प्रतीत होता है, “निर्वाण-संश्ञक अनन्त एवं अनवरत आनन्द की ओर 
संकेत करता है। इस निर्वाण की सिद्धि, मानसिक एवं कायिक अनुशासन के द्वारा, 
हम अपने ऐहिक जीवन के बाद ही नहीं, उसके पहले भी, अपने इसी अस्तित्व में कर 
सकते हैं | जिन संघर्षों एवं पीड़ाओं को हम झेलते हैं, वे हमारे जीवन के अस्थायी 
स्वरुप हैं; इसीलिए. उनको अधिक तूल नहीं दिया जा सकता; जीवन की परम वास्त-. 
विकता के रूप में भी उनकी गणना नहीं की जा सकती। वे वस्तुतः ऐसी मेघाच्छन्न 
रात्रियों की तरह हैं जो भीम अन्धकार की चादर ओढ़े हुई, प्रारूघ अथवा वर्तमान 
जीवन की किंचित्‌ त्रुटियों के फलस्वरूप, हमारे चान्द्र अस्तित्व को निगल जाना 
चाहती हैं तथा हमारी सांसारिक स्थिति के प्रयोजन को व्यर्थ सिद्ध कर देना चाहती हैं । 
किन्तु चाहे वे कितनी भी सशक्त हाँ ओर चुनोती दे रही हो, उनसे जीवन की यथार्थ 
कान्ति पर पर्दा नहीं पड़ सकता--एक न एक दिन वे फटेंगी हीं और स्वयं बिखरकर 





१. कार्य अिवर्गस्तच्छुदमेकानेकालुबन्धि च। 
क्‍ ““ूू० रू० : १: १६ । 


संस्कृत नाथ्कों के कतिपय आधार-तत्व ध्ष्रे 


हमारी आस्थाओं की शक्ति बनेंगी ही । जीवन की ऐसी ही कड़वी वासतविक्ृताओं को 
पाश्चात््य नाटककार चुन छेते हैं और उनसे कलात्मक चासद रूपों का निर्माण करके 
यह प्रमाणित करना चाहते हैं कि मानव की संकल्प एवं सांमर्थ्य की दिशाएँ अन्त- 
तोगत्वा या तो निर्मम नियति के हाथ की कठपुतली बन जाती हैं या मानव की ही क्षीण 
निर्णय-शक्ति तथा भ्रामक चरण के शिकार हो जाती हैं | भारतीय नाटकों में जीवन के 
ऐसे सारे दुखपरक लक्षण शोभन एवं अविशंक्य परिणामों को जन्म देते हैं; किन्तु मंच पर 
उनमें से बहुतों का प्रत्यक्ष प्रदर्शन अद्युम माना जाता है| संस्क्ृत रूपक अपने सामाजिकों 
को किसी प्रकार का अश्ुम मानसिक आघात नहीं देना चाहते, चूँकि इससे सत्पेरणा के 
मार्ग में स्पष्ट अवरोध उत्पन्न हो जाता है ओर दर्शकों का नैतिक बल, कुछ समय के 
लिए ही सही, कुण्ठित हुआ-सा छगता है। भारत में सैकड़ों वर्षों तक, बिना किसी 
अपवाद के, मंच पर कठिन नाटकीय अनुशासन का पालन किया जाता रहा--किसी 
भारतीय नाटककार ने इस अनुशासन को तोड़ने का साहस नहीं किया। श्रव्यकाव्य 
में युद्ध, रक्तपात, मृत्यु आदि विभीषिकाओं का चित्रण किया जा सकता है, किन्तु 
नाटकीय मंच पर ऐसे तथा कुछ दूसरे शिक्षचार-विरोधी दृश्यों के प्रत्यक्ष प्रदर्शन पर 
प्रतिबन्ध लगा दिया गया है |! इस नियम के मूल में मनोविज्ञन का यही रहस्य है कि 
मंच पर नें द्वारा प्रस्तुत नाव्कीय वस्तु का सामाजिकों के मन के साथ प्रत्यक्ष सम्बन्ध 
हो जाता है; अच्छे या बुरे नाव्यात्मक चित्र उनकी दृष्टि के सामने गुजरते हैं, अतः वे 
उनके हृदय पर अपने सीधे प्रभाव डालते हैं । इसीलिए मंच पर ऐसे सभी दृश्यों की 
प्रत्यक्ष योजना को भारतीय नाव्यशास्त्र ने निषिद्ध कर दिया है। आचार्य मम्मट ने 
काव्य के जो छह प्रयोजन माने हैं,' उनमें ऐसे दृश्य शिवेतरक्षति एवं सद्यःपरनिष्वृति 
के स्पष्ट बाधक हो जाते हैं--ऐसे अशुभ एवं कुत्सित दृश्यों के कारण सामाजिकों का 
मन तो विक्वत हो ही जाता है, उनके किंचित्‌ मर्यादा-विरोधी रूपों के साक्षात्कार से 
मन में जो कृत्सा उत्पन्न होती है, वह नाटक के आस्वाद में रकावट डालती है। हाँ, 
नाटकीय कार्यव्यापार के विकास में यदि इनमें से कुछ दृश्यों को आवश्यक माना 
जाय, तो प्रवेशक या विष्कंभक की अवतारणा करके मंच पर उपस्थित पात्रों के परस्पर 
वार्तलिप के प्रक्रम में उनका संकेत मात्र कर दिया जाता है। भारतीय नाठकों में तो 
इस नियम का पालन आरम्म से ही किया जाता रहा है, किन्तु पास्वात््य नाथकों 


१. दूशध्वानं वर्ध युद्ध राज्यदेशादिविप्लवम्‌ ॥ 
संरोध भोजन स्नान सुरतं चानुलेपनस्‌ । 
अम्बरग्रहणादीनि गअत्यक्षाणि न निर्दिशेत ॥ 
नाधिकारिवर्ध क्वापि त्याज्यमावश्यकं न च । 
““द० रू० : ३: ३४-३६ । 
२. काव्यं यशसे<र्थकृते व्यवहारविदे शिवेतरक्षतये । 
सद्यप्परनिवृंतये कान्तासम्सिततयोपदेशयुजे ॥ 
नन्कोा० पग्र० :९:२। 


६४ भवभूति और उनकी नाव्य-कला 


में भी इधर नाटकीय दृश्यों के पति ऐसी चेतना जाग्नत होती हुई-सी लगती है | 

अन्त में हमें यही कहना है कि हमने अपने प्रस्तुत प्रबन्ध में, भारत के इने-गिने 
महान्‌ प्रतिभाशाली नावककारों में से एक, भवभूति की नाव्यक्षतियों का अनुशीलन 
प्रायः भारतीय नाव्य-समीक्षा की पद्धति पर ही किया है; उन्हें किसी विदेशी सिद्धान्त के 
पहलुओं पर कसना ओर इस प्रक्रम में उनके स्वदेशी रूप को विक्ृत करना हमारा कभी 
उद्देश्य नहीं रहा। हाँ, ज्ञान-विज्ञान के क्षेत्र में कुछ ऐसे सार्वभीम सिद्धान्त अवब्य होते 
हैं जिनको किसी भी देश की सांस्कृतिक परम्परा में देखा जा सकता है, साहित्य-शास्र 
भी इसका अपवाद नहीं है। अतः यदा-कदा विश्वनाव्थ के कतिपय ऐसे खावभोम 
तत्वों के निष्कर्ष पर भी भवभूति को परखने का प्रयत्न किया जायगा । भारतीय साहित्य- 
संस्कारों में पूर्ण रूप से विकसित एवं रूपायित भवभूति जैसे महाकवियों की कल्म-चेतना 
को सम्पूर्णतः किसी अभारतीय नास्य-तत््व के प्रकाश में देखना उनके प्रति अन्याय 
करना होगा | उनके तीनों नाटक, जिनका आलोचनात्मक अध्ययन प्रस्तुत शो ध-प्रवन्ध का 
विषय है, भारतीय संस्क्ृति की कतिपय उपलब्धियों तथा ऐश्वर्यों ते ओत-ओ्रोत हैं। अतः 
इस महाकवि ने किस सीमा तक तथा किस रूप में अपनी नाव्यकलछा के माध्यम से इस 
संस्कृति के जीवन्त मूल्यों की स्थापना की है, उनकी नाटकीय दृष्टि कहाँ तक भारतीय 
नाव्यशास्र को अपनाकर चलती है तथा कहाँ-कहाँ उसमें कुछ नवीन सर्जनात्मक 
उद्धावनाएँ हँ--प्रधान रूप से इसी की मीमांसा यहाँ अपेक्षित है | 
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-“मार्जोरी वोल्‍्टन कृत ८ ऑनॉटमी आँव ड्रामा”, पू० ४-७ । 


अध्याय २ 

भवसभूति से पूरे संस्क्रत नाटकों 
को है 
उपलब्धियाँ 


किसी भी साहित्यकार की कृतियों को सही-सही परखने के लिए. उसके आगे और 
पीछे की साहित्य-परम्पराओं को एक नजर देख लेना आवश्यक होता है। साहित्यकार 
किसी युग विशेष की विशिष्ट प्रवृत्तियों की देन होता है और ऐसी प्रवृत्तियाँ युग की 
कभी न बुझनेवाली नवीन आक्रांक्षाओं एवं आवश्यकताओं के ही सहज परिणाम होती 
हैं | साहित्य के क्षेत्र में जब पहले से चली आती हुई कोई परम्परा पुरानी पड़ जाती है, 
अथवा वह युग-जीवन की नवीन प्रद्त्तियों को पूर्णतः अभिव्यक्त करने में अक्षम सिद्ध 
होती है, तो उसी की नींव पर किसी नयी परम्परा का जन्म उस ऐतिहासिक आवश्य- 
कता की पूर्ति के रूप में हो जाता है | यही क्रम जब-तब चलता रहता है | फलतः जब 
भवभूति जेसे किसी वरिष्ठ कवि--जो अपनी युग-चेतना को नवीन स्वर प्रदान करते 
हैं--के इतित्व का मूल्यांकन करना होता है, तो उन्हें उनसे पहले चछी आती हुई 
परम्परा से सव॒था विच्छिन्न करके नहीं देखा जा सकता । भास, अश्वघोष, कालिदास, 
भवभूति आदि कवि संस्कृत काव्य या नाटक के प्रतिनिधि स्वर हैं और इन स्वर्रों का 
संस्कृत साहित्य की रूम्बी एवं बहुरंगी परम्परा के साथ अविभाज्य सम्बन्ध है। यही 
कारण है कि भवभूति की नास्यप्रतिमा के सम्यक्‌ अनुशीलन के लिए उनके पूर्व॑वर्ती 
नाटककारों की विशिष्ट उपलब्धियों से परिचित होना आवश्यक है। भवभूति में क्‍या 
नवीन तथा क्या परम्परागत है, क्‍या स्वीकृति तथा क्या विद्रोह है, उन सबकी छानबीन 
के छिए हमें उनसे पहले के नाठककार्रो के कृति-वेशिष्य्य पर विहंगम दृष्टि डालना 
समीचीन होगा | द 

ऊपर हम भवभूति के कार-निधोरण सम्बन्धी तथ्यों के परीक्षण से इसी निष्कर्ष पर 
पहुँचे कि वे आठवीं शताब्दी के पूर्वार्ध के आस-पास अपनी साहित्य-रचना में प्रदृत्त 
हुए होंगे | यों अधिकांश संस्कृत कवियों के काल-निर्घारण के सम्बन्ध में निश्चय के साथ 
कुछ कहना कठिन है, किन्तु इतना इृढ़ता के साथ कहा जा सकता है कि जिस युग में 
भवभूति अवतीर्ण हुए उसके पहले संस्कृत साहित्य के कई महारथी, क्या श्रव्य और 
क्या दृश्य, काव्य के दोनों ही क्षेत्रों में अपने उज्ज्वल चरणचिह्न स्थापित कर चुके थे | 
इन महारथियों में कुछ विशिष्ट नाम ये हैं--भास, सौमिल्ल, कविपुनत्र, अश्वघोष, 
शूद्क, कालिदास, भारवि, श्रीहर्ष ओर बाणभट्ट | इनमें से कुछ तो मात्र दृश्यकाव्य के 
प्रतिनिधि के रूप में स्मरण किये जाते हैं, जेसे--भास, कविपुन्र, सौमिल्ल, झूद्रक एवं 
श्रीहर्ष । अश्वघोष तथा कालिदास की तरह कुछ दूसरे ऐसे भी हैं. जिनका .ध्थ्य एवं 


डे 
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श्रव्य, संस्कृत काव्य की इन दोनों विधाओं में विशिष्ट योगदान रहा है। तीसरी 
कोटि में वे आते हैं जिनके नाम श्रव्यकाव्य के क्षेत्र में ही विशिष्ट शैलीकार के रूप में 
प्रख्यात हैं; ऐसे कवियों में भारवि एवं बाणभट्ट के नाम विशेष रूप से उल्लेखनीय हैं | 
भवभूति की नास्यशैली के विकास में इन सभी कवियों का न्यूनाधिक प्रभाव रहा 
होगा | हमारे अध्ययन का क्षेत्र यहाँ मवभूति का नाख्यताहित्य है, अतः हम स्वभावतः 
ही भवभूति के पूर्ववर्ती कतिपय नाटककारों की नाव्यक्ृतियों की साहित्यिक विशेषताओं 
पर बल देना चाहेंगे; हाँ, चूँकि संस्कृत काव्य के सामान्य प्रवाह में श्रव्य एवं दृश्य दोनों 
प्रकार के काव्यों का अन्तर्माव है, अतः काव्य की ये दोनों ही विधाएँ एक दूसरे की 
शैलियों को प्रभावित करती रही हैं। इस दृष्टि से विचार करने पर भवभूति से पूर्व श्रव्य 
काव्य के क्षेत्र में मी जिन विशिष्ट शैलियों का आविर्भाव हुआ, संक्षेप में हमें उनका 
भी विवेचन करना होगा | 


कविपुत्र एवं सोमिल्ल की चर्चा स्वयं कालिदास ने अपने माल्विकाग्निमित्र की 
प्रस्तावना में की है। यह हमारा दुर्भाग्य है कि इन दोनों नाटककारों की कोई भी 
नाव्यक्ृति अब हमारे बीच नहीं है। इतना निश्चित है कि भास की तरह संस्कृत नाठक 
के क्षेत्र में इनका भी विशिष्ट योगदान रहा होगा, चूँकि स्वयं कालिदास जेसे महाकवि 
इनके नाटकों पर मुग्ध थे। जिस तीसरे नाटककार की चर्चा उक्त नाटक में आयी है, 
वे हैं महाकवि भास | कविपुत्र एवं सोमिल्ल की तरह भास भी सन्‌ १९१२ ई० तक 
नामशेष माने जाते रहे, किन्तु सोभाग्य से उसी वर्ष श्रीटी० गणपति शास्त्री के 
सम्पादकत्व में भास के तेरह नाटकों का प्रकाशन हुआ। यद्यपि इन नाठकों में 
भास के नाम का कहीं भी उल्लेख नहीं था, फिर भी कई प्रमाणों के आधार पर विद्यन 
सम्पादक ने सिद्ध किया कि वे सभी भास के ही नाटक हैं। इन नाटकों के प्रकाशन के 
बाद भास अब तक ज्ञात सभी संस्कृत नायककारों में प्राचीन सिद्ध हुए ओर अब तक, 
चाहे उनके समय को लेकर काफी मत-मतान्तर रहे हों, उनके सर्वप्राचीन होने में 
कदाचित्‌ किसी विद्वान ने शंका नहीं उठायी है | 


भास ने अपने नाटकों की विषयवस्तु महाभारत, रामायण, पुराण तथा तत्काछीन 
कथा-साहित्य से ग्रहण की है। चारुदत्त के उपजीव्य के सम्बन्ध में कुछ निश्रय के साथ 
नहीं कह्य जा सकता, सम्भवतः इसका ब्ृत्त कविकव्पना-प्रसूत था। भास के तेरह 
नाटकों में मध्यमव्यायोग आदि छह नाटक महाभारत पर, प्रतिमा एवं अभिषेक 
नामक दो नाटक रामायण पर तथा बालचरित आदि शेष पाँच नाटक पुराण, कथा 
आदि पर आधृत हैं। इससे स्पष्ट होता है कि भास के समय या उनसे बहुत पहले से 
ही महाभारत एवं रामायण का भारतीय जनमानस पर बहुत अधिक प्रभाव रहा था | 
सम्भव है, भास के पूर्बचर्ती नाटककारों ने भी भारत के इन दो राष्ट्रीय महाकाव्यों को 
अपने नाटकों का उपजीव्य बनाया हो; स्वयं भास भी अपने युग-जीवन की इस 
सामान्य प्रवृत्ति की उपेक्षा नहीं कर सके ओर अपने अधिकांश नाटकों को महाभारत 
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या रामायण की कथाओंपर ही आध्त किया | इन दोनों महाकाव्यों में भी महाभारत 
के प्रति वे सम्भवतः सर्वाधिक आकृष्ट हुए और इसके अतिशय हूम्बे, अतः अनायकीय 
इतिवृत्त को कई नाटकीय खः्डों में विभक्त करके उन्हें अपने कई नाटकों का उपजीव्य 
बनाया | उनके महाभारत-नाथ्कों तथा राम-नाटकों की परस्पर तुलना करने से यही 
सिद्ध होता है कि वे अपनी नाटकीय कल्पना का जो चमत्कार अपने पहले प्रकार के 
दृश्यकाव्यों में दिखा सके, उनके दूसरे प्रकार के नाथक प्रायः उससे रहित हैं। यो 
ऐतिहासिक या पोराणिक बृत्तों को अपनाकर भी उनमें उन्होंने अपनी प्राणबन्त कव्पना 
के ऐसे रंग भर दिये हैं कि वे मोलिक की तरह प्रतीत होते हैं; किन्तु उनकी कारयित्री 
प्रतिभा उनके महामारत-नाथकों तथा कथा-नाय्कों में जितना निखार ला पायी है, 
उतना अन्यत्र नहीं। प्रतिमा-नागक तथा अभिषेक-नाटक में कवि ने रामकथा को 
मोलिक नाटकीय रूप प्रदान करना चाहा है--मूलकथा के अवयवों में कई परिवर्तन- 
परिवर्धन लाकर उसे अपने जीवन-दर्शन तथा कल्ा-दर्शन के अनुरूप ढालना चाहा 
है| किन्त॒ चरितनावक राम के चरित्र-विकास की दृष्टि से तथा राम-इत्त की उलझी हुई 
लम्बी कहानी को नायकीय अन्विति प्रदान करने की दृष्टि से इन परिव्तनों का अत्यव्प 
मूल्य है। दशरथ के प्रति मुनि-शाप की चर्चा चछाकर तथा इसी प्रकार कुछ दूसरी 
युक्तियों का सहारा छेकर कवि ने कैकेयी के चरित्र की रक्षा अवश्य करनी चाही है, 
किन्दु वाली-वध के कलंक से वह राम को बचा नहीं पाया है | 


स्वप्नवासवदचा को भास की सर्वोत्तम नाव्यकृति होने का गौख प्राप्त है। 
वस्तुतः यह नायक संस्कृत के इने-गिने नाटकों में पांक्तेव है । भास ने अपने दूसरे 
नाटकों में जिस शैली, जीवन-दर्शन तथा नाटकीय ओदात्त्य कीं अलग-अलग स्थापना 
की है, उन सबका यहाँ एकत्र समाहार हो गया है। भरत का नाप्यशासत्र भास से 
प्राचीन है अथवा अर्वाचीन, इसका ठीक-ठीक निश्चय करना कठिन है; किन्तु वस्त॒, 
नेता एवं रस के प्रति यहाँ कवि का प्रायः वही दृष्टिकोण परिलक्षित होता है जो परवर्ती 
नाय्यकृतियों में पाया जाता है ।' वासवदत्ता के चरित्र में मारतीय नारी के प्रायः सभी 
महनीय गुण--विद्यालह्ृदयता, सदाशयता, सहिष्णुता आदि--प्रतिष्ठित हैं। उदयन 
का भी एकपत्नीवत की ओर रुझान प्रकट होता है, परिस्थितियों से बाध्य होकर ही वे 
पद्मावती को अपनी दूसरी पत्नी के रूप में अंगीकार करते हैं | ऐसे चरित्रों को सर्जना 
के पीछे कवि के उदात्त आचार-दर्शन तथा तत्कालीन समाज की आदशंवादी विचार- 
धाराओं के स्पष्ट प्रतिबिम्ब प्राप्त होते हैं। कवि न केवल प्राचीन कह्नियों को नवीन 
एवं आकर्षक नाटकीय रूप प्रदान करने में सफल हुआ है, प्रत्युत उनके माध्यम से वह 


१. ल्यूडर्स जेसे कुछ पाश्चात्त्य विद्वानों ने मात के 'उरुभज्ञर नाटक को त्रासदी सिद्ध करने की 
चेष्टा की है । किन्तु इस नाटक के वस्तु-विश्लेषण से स्पष्ट हो जाता है कि यह एक सुखान्त 
नाटक हे--इसको भावभूमि भारतीय नाय्कों की पुरुषार्थवादी परम्परा से विच्छिन्न नहों मानी 
जा हक । स्वयं डा० कोथ ने व्यूडर्स के उक्त मत का खण्डन किया है । (दे० क्ला० ड्रा०, 
पृ० ३८ ) | । 
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एक निश्चित आदर्श समाज के सामने रखना चाहता है; पति-पत्नी, सखी, बन्धु, मित्र, 
माता, पुत्र आदि कई सामाजिक सम्बन्धों को अपने नाटकीय परिवेश में खड़ा करके 
उनके विशिष्ट कर्तव्यों की चेतना जगाता है। उसकी सर्वश्रेष्ठ कृति स्वप्नवासवदत्ता की 
सर्वश्रेष्ठ पात्री वासवदत्ता है जो भारतीय नारीत्व के महनीय उत्कर्षों में मी एक अक्त्रिम 
एवं यथार्थ चरित्र है । भारतीय साहित्य की अतिशय आदर्शवादी चिन्ताधारा में आदर्श 
एवं यथार्थ की ऐसी मनोवैज्ञानिक संगति बहुत कम दीखती है। 

भास की इतियों की नाय्कीय क्षमता सर्वतोमुखी है। नाव्कीय शिव्पविधान के 
सन्दर्भ में उनके कुछ प्रयोग परवर्ती नाटककारों की अनुकृति के विषय बन जाते हैं (| 
जहाँ तक भाषा एवं शैली का प्रइन है, नाटकीय कथोपकथन के संवेगों से युक्त इतनी 
सरल, प्रवाहपूर्ण, अक्षत्रिम एवं स्वाभाविक शैली संस्कृत के दूसरे किसी भी नाटककार की 
नहीं है | कहीं भी न तो पाण्डित्य-प्रदर्शन का कोई आग्रह है, ओर न जानबूझकर अपने 
कथ्य में कोई उलझन लाने का प्रयत्न | मास की नाख्य-शैढी किसी पहाड़ी झरने की 
तरह है जो अपने नेसर्गिक प्रवाह में सम-विषम भूमियों को पार करता हुआ बढ़ता 
जाता है; न तो उसके त्ों में कोई साज-सँवार है, और न उसकी गति में; ओर यही 
रुखड़ापन उसकी मिठास, सौन्दर्य एवं कोमलता का मूल रहस्य है | 

भास संस्कृत के इतने प्राचीन नाटककार होकर भी कुशल शिल्पी की तरह हमारे 
सामने आते हैं; उनकी कला में कई आधुनिक प्रदृत्तियों के चरणचिह्न स्पष्टतः विद्यमान 
हैं। किन्तु उनका महत्व जितना उनके दक्ष नाथ्ककार होने में नहीं, उतना उनकी 
नाव्यकलछा की व्यापक सम्भावनाओं में है। वे मुख्यतः दिल्ञा-निर्देशक हैं, भावी 
पीढ़ी के विकास के लिए उर्वर मिट्टी तैयार करनेवाले हैं। ऐसे कदाचित्‌ वे पहले 
नाथ्ककार हैं जिन्होंने महाभारत, रामायण आदि ग्रन्थों में नाव्कीय वस्त॒ु-विधान को 
विशाल सम्मावनाओं का द्वार खोछा तथा उसमें कलात्मक प्रयोगों की एक नयी दिशा 
का उद्घाय्न किया । 


यो निश्चित रूप से कुछ कहना कठिन है कि भास एवं अश्वघोष में कोन पहले 
तथा कौन बाद में हुए, किन्ठ भाषा, शैली आदि कई दृष्टियों से विचार करने पर 
अधिक सम्मव यही प्रतीत होता है कि अश्वघोष भास के बाद ही अवतीर्ण हुए होंगे; 
भास की अपेक्षा वे अपने विचारों एवं अमिव्यक्तियों में अधिक अर्वाचीन हैं। दुर्भाग्य 
से अश्ववोष की कोई सम्पूर्ण नाव्यक्ृति उपलब्ध नहीं हो सकी है--उनकी नास्यप्रतिभा 





१, उदाहरण के लिए स्वप्नवासवदत्ता के पंचम अंक का स्वप्नहइ्य लिया जा सकता है। नाटकीय 
शिव्प का यह एक उत्कृष्ट निदर्शन है जहाँ नायक एवं नायिका के अवसन्न मन को तुष्ट करने 
के लिए ऐसी कलात्मक एवं प्रच्छन्न मनोवैज्ञानिक युक्ति का प्रयोग हुआ है। उत्तररामचरित के 
तृतीय अंक में इसकी छाया देखी जा सकती है 4 दोनों ही नाटकों में नायक अपनी नायिकाओं 
को मरा हुआ समझते हैं, किन्तु नायिकाएँ प्रच्छज्ञ या अच्थय वेश में अपने नायकों के अंग-स्पशे 
के द्वारा उनके अन्तर्मन में अपनी उपस्थिति एवं सौहा्द की मधुर चेतना उदजुद्ध कर देती हें । 
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का असमर्थ मापक उनका एकमात्र खण्डित नास्यग्रन्थ शारिपुत्नप्रकशण है. जिससेकेवल 
इतना ही ज्ञात होता है कि वे एक समर्थ नाव्ककार भी रहे होंगे। मध्य एशिया की 
बालकाराशि में प्राप्त हुए इस प्रकरण से यह भी स्पष्ट है कि अश्वघोष के काव्यगन्थों की 
तरह उनके नाटकों की ख्याति भी खदेश की सीमाओं को पार करके सुदूर देशों में 
फैली हुई थी। अस्वु, यहाँ इतना निर्विवाद रूप से कह्य जा सकता है कि बौद्धधर्मोप- 
देश होकर भी अश्वघोष अपनी भाषा ओर शैली में भास-स्कूल की ही गंध लिए आते 
हैं। भाषा ओर विचारों की जो सफाई भास ने अपने नाठकों में व्यक्त की है, अश्वघोष 
ने बहुत कुछ उसे ही अपने कार्यों में उतार दिया है। इन दोनों कल्कारों में सबसे 
बड़ा भेद उनकी वस्तु को लेकर है। भास की जीवन-दृष्टि अश्वधोष की तुलना में काफी 
व्यापक है; उन्होंने महाभारत, रामायण, पुराण, कथासाहित्य आदि कई क्षेत्रों से अपने 
विषय का चयन किया है | इधर प्रधान रूप से बोद्ध सिद्धान्तों के कवि-प्रचारक होने 
के कारण अश्वघोष की काव्य-दृष्टि स्वभावतः ही बुद्ध तथा उनके कतिपय अनुयायियों 
के इतिबृत्त तक ही सीमित रह गयी है। नाव्यकला के क्षेत्र में भास का धर्मनिरपेक्ष 
दृश्कोण जहाँ उनकी प्रतिभा को प्रस्फुटित होने का पर्यातत अवसर देता है, वहाँ 
अश्वघोष की काव्य-साधना उनकी ऐकान्तिक धार्मिक निष्ठा से बँध-सी जाती है। हाँ, 
अपने जटिल कथ्य को भी सरल तथा प्रभावशाली ढंग से व्यक्त करने में अश्वघोष मास 
की अपेक्षा अधिक शक्त एवं सर्फूर्त दीखते हैं। अच्वघोष की सारिपुत्र-प्रकरण जैसी 
नाव्यक्षति (कतियों १) का परवर्ती नाव्य-साहित्य पर क्या प्रभाव पड़ा, इसका विवेचन 
कठिन है, चूँकि इसके लिए पर्याप्त सामग्री का अभाव है । फिर भी, बहुत सम्भव है, हर्ष 
की नागानन्द जैसी नाव्यकृति का प्रेरणा-लोत अश्वघोष का उक्त प्रकरण ही रहा हो । 


अश्वघोष के पश्चात्‌ संस्कृत नाव्य-साहित्य की जिस उज्ज्वल विभूति पर हमारा 
ध्यान केन्द्रित होता है, वह है झृद्रक-कृत झूच्छक्टिक। यदि यों कहा जाय कि 
कालिदास से पूर्व ज्ञात नाठककारों तथा अब तक प्राप्त प्राचीन नास्यग्रन्थों के 
आलोचनात्मक अनुशीलन के प्रकाश में भास के पश्चात्‌ विशिष्ट नाटककार के रूप में 
शूद्रक का ही नाम आता है, तो कोई अत्युक्ति नहीं होगी। यों यह निश्चितप्राय है कि 
झूद्रक की नास्यकीर्ति के एक बहुत बड़े अंश के साझेदार स्वयं भास हैं जिनके चारु- 
दत्त का बहुत कुछ अविकल बृत्त मृच्छकटिक के प्रथमांश का आधार रहा है |! 


१, ऐसे विद्वानों की कमी नहीं जो चारुदत्त को ही मच्छकरिक पर आधृत मानते हैं। ओऔ 
सी० आर० देवधर अपने चारुदत के संस्करण (पूना, १९३९) को प्रस्तावना में इसी मत की 
स्थापना करते हैं कि चारुदत्त रूच्छकरटिक के प्रथम चार अंकों का संक्षिप्त रूप हे । दूसरी ओर 
दोनों नाटकों की भाषा, शैली, घटना आदि के तुलनात्मक परीक्षण करने के बाद बेब्वब्कर जैसे 
विद्वानू इस निष्कर्ष पर पहुंचते हैं कि चारुइत्त शूद्रक की नाव्यक्ृति पर आधृत नहीं माना जा 
सकता । इन परस्पर विरोधी मतों के बावजूद सत्य यही जान पड़ता हे कि शुद्रक भास के 
बाद अवतीर्ण हुए और उन्होंने दी अपने प्रकरण की विषय-वस्तु के लिए मास के चारुदत्त का 
प्रत्यक्ष आधार ग्रहण किया । 


७० भवभूति और उनकी नाव्य-कला 


मृच्छकटिक की नाटकीय सफलता का एक बहुत बड़ा हेतु उसका असामान्य दत्त है, 
और इस बृत्त के मौलिक सूत्रों के प्रणेता भास ही रहे हैं । किन्तु झूद्रक की कृति पर 
भास के प्रभाव की इस गहन छाप को मान हछेने पर भी झूद्रक की नाटकीय मोलिकता 
कम नहीं होती; झूद्रक एक ऐसे कलाकार हैं जो पुरानी वस्तुओं को बेहिचक ग्रहण 
करके उन्हें अभिनव स्थितियों एवं रूपों! में ढालते हैं तथा उनसे नित्य नवीन भव्य 
प्रासाद खड़ा कर लेते हैं। मुरारि, राजशेखर आदि की नास्यक्ृतियों के अध्ययन के 
पग-पणग में हमें भवभूति का स्मरण हो आता है, यद्यपि शायद ही उन्होंने उतने प्रत्यक्ष 
ढंग से भवभूति का अनुकरण किया है जितना शझूद्धक ने भास का किया है। इसका 
कारण सम्मवतः यही है कि मुरारि आदि की रीति में ही मवभूति वर्तमान हैं, भले ही 
इन कवियों का मार्ग नया हो । उधर शूद्रक पुरानी ढलीक पर चलकर भी भास का 
बहुत कम स्मरण दिलते हैं, चूँकि शूद्रक की रीति नयी है, ढंग नया है। अतः कोई 
वस्तु नयी है या पुरानी, महत्व इसमें नहीं है; महत्व का वास्तविक आधार किसी वस्तु 
के उपन्यस्त करने का विशिष्ट ढंग होता है । झू द्रक अपनी कला के इस मर्म को भली 
भाँति जानते हैं; उनकी सफलता का रहस्य भी यही है | 

संस्कृत में नाटकों के बाद सबसे अधिक लिखे जानेवाले रूपक प्रकरण ही हैं; 
महत्त्व की दृष्टि से भी नाटकों के पश्चात्‌ इन्हीं का स्थान है। दुर्भाग्य से प्रकरण- 
साहित्य का बहुत बड़ा भाग काल-कवलित हो चुका है; हमारे सामने बहुत थोड़े-से 
प्रकरण ही अवशिष्ट हैं| जो प्रकरण अब हमारे बीच नहीं रहे तथा जिनके आंशिक रूप 
लक्षण-प्रन्थों में यत्र-तत्र उद्धृत पाये जाते हैं, उनके नाठकीय मूल्यों के सम्बन्ध में 
निश्चय के साथ कुछ कहना कठिन है | यों संस्कृत साहित्य की रूम्बी परम्परा पर दृष्टि- 
पात करने से एक तथ्य यह सामने आता है कि पुरानी तथा अपेक्षाकृत सामान्य इतियोँ 
के काल-कवलित या विस्मृत होने के पीछे कुछ नयी विशिष्ट कृतियों का जन्म प्रधान 
हेतु रह है। उद्यहरण के लिए वाल्मीकिकृत रामायण कां आदिकाव्यत्व इसमें नहीं कि 
संस्कृत में उसके पहले दूसरे प्रबन्धकाव्यों की सत्ता ही नहीं थी; वस्तुतः रामायण की 
परिष्कृत शैली, वस्तु आदि इस बात के सूक्ष्म व्यंजक हैं कि उसके पहले भी ऐसे कई 
छोटे-बड़े काव्य लिखे गये होंगे--रामायण ऐसे ही काव्यों की निरन्तर प्रगतिशील शैली 
का एक सहज एवं परिणत विकास मात्र है| छेकिन रामायण जैसी महती रचना के 
असामान्य निबन्धन का सबसे बड़ा धक्का उन्हीं कार्यों को छगा--कालक्रम से 
रामायण की रसात्मकता के आगे जनता उन्हें भूलती गयी और एक ऐसा समय 
आया जब वे पूर्णतया तिरोहित हो गये | संस्कृत नाटक के क्षेत्र में भी, कुछ अपवादों 
को छोड़कर, यही सत्य भासित होता है | भास, झूद्रक, कालिदास, भवभूति आदि की 
नाय्यकृतियों ने अपने पीछे बहुत सारे नाटकों को तिरोहित कराने में प्रमुख योगदान 
दिया । इस सन्दर्भ में विचार करने से यही स्पष्ट होता है कि झूद्क के मृच्छकटिक 


से पूर्व जो प्रकरण ७खे गये होंगे, वे इसकी कल्मगत पूर्णता एवं ऐश्वर्य के आगे निस्तेज 
पड़ गये होंगे । 
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वस्तु एवं भाव का सन्तुल्न संस्कृत के बहुत कम नाटकों में दीख पड़ता है। 
मृच्छकटिक की नाठकीय उपलब्धि का एक बहुत बड़ा रहस्य उसकी वस्तु एवं भाव के 
बीच सन्तुलन की यही कलात्मक स्थिति है | भास अपने वस्तुविन्यास में जहाँ सरल 
दीखते हैं, झूद्रक वहाँ जटिल हो जाते हैं । मुच्छकटिक में आयी जीवन की विरोधी 
परिस्थितियों को जिस नाटकीय विपाकिता के साथ उपन्यस्त किया गया है, वह झूद्गक 
की इसी 'जटिल्ता' का प्राणवन्त निदर्शन है| शैली के क्षेत्र में मी भास पर शूद्रक का 
स्पष्ट समुत्कर्ष दइृष्टिगत होता है; यों इन दोनों की शैली प्रसादपूर्ण तथा नाटकीय संवादों 
के उपयुक्त है, किन्तु झूद्रक ने अपनी सरल शैली में जीवन के गम्भीर व्यंग्यों का जैसा 
मार्मिक रंग चढ़ाया है, भास वैसा नहीं कर सके हैं। शूद्रक संस्कृत के ऐसे प्रथम तथा 
अन्तिम नाव्ककार हैं जिनकी पंक्ति-पंक्ति में सहज विनोद, मुक्तता, हास्य आदि 
का पुट वर्तमान है | पुनः मास के बाद वे ऐसे अन्तिम नाटककार हैं जिन्होंने राज- 
संस्कृति के नियमों का स्पष्ट उल्लंघन करके अपने नाटक में समाज के निम्नतम वर्गों 
का भी जीवन्त प्रतिनिधित्व कराया है ।' झूद्रक की शेली, विचार, दर्शन आदि पर 
उनके अप्रतिम नाख्य-व्यक्तित्व की स्पष्ट छाप है ओर परवर्ती काल में भवभूति के अतिरिक्त 
ऐसा दूसरा कोई नाटककार दृष्टिगत नहीं होता जो प्रकरण के क्षेत्र में मुच्छकटिक के 
टक्कर की कोई कृति प्रस्तुत करने में कृतकार्य हुआ हो। संक्षेप में, संस्कृत नास्य 
साहित्य के विकास की उज्ज्वल परम्परा में भास के बाद शझूद्धक ही निर्विवाद रूप से 
दूसरे मीलपत्थर हैं; तीसरे मीलपत्थर कालिदास तथा चौथे तथा बहुत कुछ अन्तिम 
मीलपत्थर भवभूति हैं | भवभूति के बाद संस्कृत नाटकों के हास-युग का आरम्म हो 
जांता है। उनके बाद नाटककार प्रायः भवभूति को ही अपना आदर्श मानकर चलते 
हैं, किन्तु आदर्श निभाना कठिन हो गया है; फलतः उनकी कृतियाँ प्रायः असफल 
अनुक्ृति मात्र सिद्ध होती हैं | 

भास, अश्वघोष एवं शूद्रक के बाद हमारी दृष्टि कालिदास पर केन्द्रित हो जाती 
है। कालिदास के काव्य, चाहे वे श्रव्य हों अथवा दृश्य, भारतीय साहित्य, कला, संस्कृति 
आदि के स्वर्णंयुग के सही मानी में स्वर्णप्रतिनिधि हैं। भारतीय संस्कृति के पार्थिव 
उदात्त की जैसी मांसछ अभिव्यंजना कालिदास में हुईं है, वेसी किसी दूसरे भारतीय 
कवि में नहीं पायी जाती। भास ने अपनी कृतियों के माध्यम से जिन महान्‌ नाटकीय 
सम्भावनाओं का द्वार उद्घायित किया था, कालिदास ने अपने नाअकों में उन सबको 
मूर्त रूप प्रदान किया। भास की जो शक्ति है, वह कालिदास में तेज बन कर फूटी है; 
उनकी जो रिक्तता है, वह इनमें स्वस्थ पूर्ति बनकर प्रकट हुई है; एक में अमावों का 
जो मरु दीखता है, उसके बदले दूसरे में तरल भावों की उच्छलित निर्॑रिणी प्रवाहित 
हुई है। कालिदास ने रामायण को अपने नाटकीय कथानक का विषय बिलकुल नहीं 
१, हमने अपने इस विचार को अपने “777प6706 07/ 00प्राक 6परॉपःछ७ ए000 9808746 


707877&” नामक प्रवन्ध में विस्तार के साथ पल्‍लवित किया है. (्वे० स्ट्डीज इन श्मेनिटीज़, 
बी० एन० कालेज मैगजिन, मार्च १९६४, पए० ६४) । 


७२ भवभूति ओर उनकी नास्य-कछा 


बनाया है, यह सचमुच आइचर्य की बात है। भास की तरह महाभारत की मूलकथा 
अथवा उसके किसी खण्ड पर भी उनका कोई नाटक आधघृत नहीं; हाँ, उनके समाकर्षण 
का स्थल महाभारत का ही एक उपाख्यान है जो उनकी विश्वप्रसिद्ध नाव्यकृति 
अभिशानशकुन्तछ का उपजीव्य है। इस उपाख्यान का महाभारत की मूछकथा से कोई 
सम्बन्ध नहीं है; इस अर्थ में कालिदास ने नाठकीय उपजीव्य की दृष्टि से वास्तविक 
महाभारत की भी उपेक्षा ही की है। उनकी शेष दो नाव्यक्ृतियों--विक्रमोर्॑शी 
तथा मालविकाग्निमित्र--में से एक उर्वशी तथा पुरुख्वा की वैदिक एवं पोराणिक 
कहानी पर आध्वत है तथा दूसरे का उपजीव्य राजा अग्निमित्र का ऐतिहासिक कथानक 
है। किन्तु कालिदास की नास्यप्रतिमा की वास्तविक निषत्ति अभिशनशकुन्तल में 
हुई है, शेष दोनों नाव्यझ्षतियाँ शकुन्तछा के नाटकीय उत्कर्ष की उर्वर पाश्वेभूमि के 
रूप में महत्व रखती हैं । 


अभिज्ञानशकुन्तल कालिदास के त्याग और तपस्थापरक जीवन-दर्शन, आत्मिक 
एवं पार्थिव सोंन्दर्य की निरुपम अभिव्यक्ति, गीतिपरक मानव संबेगों तथा नाथकोय 
ओदात्त्य का अप्रतिम कलात्मक समाहार है। कालिदास सौन्दर्य के कोमल सत्यों के 
अन्वेषी हैं; उनकी यह नास्यकृति इसी अन्वेषण की सर्वोत्तम उपलब्धि है। भारतीय 
नाटक पाश्चात्य अर्थ में नतो विश्ुद्ध काव्य होता है ओर न विशुद्ध नाटक-- 
अभिज्ञनशकुन्तल इसका प्राणवन्त निरदर्शन है। इसमें एक ही जगह महाकाव्य तथा 
महानाटक की गरिमा मूर्त हुई-सी प्रतीत होती है। किन्तु इसके महाकाव्यत्व तथा 
नाटकत्व कहीं भी एक दूसरे के विरोधी नहीं हैं, इन दोनों तत्वों की यहाँ एक ही 
संब्लिष्ट गति एवं छूय है| भारतीय नाटक का जो गन्तव्य है, प्रस्तुत नाटक उसी की 
बेजोड़ उपलब्धि है | स्थूछ ओर सूक्ष्म, पार्थिव तथा आध्यात्मिक का ऐसा कलात्मक 
एवं रागात्मक समन्वय सम्पूर्ण संस्कृत साहित्य में और कहीं नहीं मिलेगा । 


#0-5 


कालिदास के बाद संस्कृत नाठककारों में जो सबसे पहले हमारा ध्यान 
आक्ृष्ट करते हैं, वे हैं श्रीषृष | इनका नागानन्द नामक एक नाथक तथा दो 
नाटिकाएँ--प्रियदु्शिक्ा तथा रच्वावछकी--उपलब्ध होती हैं। नागानन्द बोंद 
नाटक है जिसमें जीमूतवाहन के आत्मोत्स्म को नाटकीय रूप प्रदान किया गया 
है | प्रियदर्शिका तथा र्नावढी की कथावस्तु न केवल एक ही उदयन की पौराणिक 
कथा से ली गयी है, प्रत्युत इन दोनों के इत्त का विकास भी बहुत कुछ समान 
रूप से चलता है । श्रीहृ५ की प्रसिद्धि का आधार रत्नावढी नाठिका है जो निस्सन्देह 
इनकी सर्वोत्तम नाम्यकृति है। नाव्य छक्षणग्रन्थों के लिए. इस नाटिका में 
पर्याप्त समाकर्षण है ओर उन्होंने इसका भरपूर उपयोग किया भी है। नाटकीय 
मोलिकता की दृष्टि से विचार करने पर श्रीहृ्ष में बहुत कम कुछ दीख पड़ता है। उनके 
नाटक कालिदास के मालविकाग्निमित्र से अत्यधिक प्रभावित हैं । याँ श्रेष्ठ 
साहित्यकारों में भी कुछ दूसरों की ऋृतियों के बिम्ब सरलता से हूँढ़े जा सकते हैं, 


भवभूति से पूर्व संस्कृत नाटकों की उपलब्धियों ७३ 


किन्तु वे दूसरे की वस्तुओं को अपनी कल्य में इस प्रकार आत्ससात्‌ कर लेते हैं कि 
उनका कोई प्रथक्‌ अस्तित्व नहीं रह जाता--पचाने या आत्मसात्‌ करने की यही 
क्रिया उनकी श्रेषता का मापक होती है। भ्रीहर्ष ने छाख चेश की है, किन्ठ॒ वे कालि- 
दास के प्रभावों को अपना” नहीं बना सके हैं, उन्हें अपने निजी रंग में सराबोर 
नहीं कर पाये हैं । फलतः उनमें कालिदास जहाँ भी हैं, कालिदास ही हैं; वे श्रीहृषे 
नहीं हो पाये हैं | अतः भास, झुद्रक, एवं कालिदास ने अपने जिस नाव्यव्यक्तित्व की 
छठा बिखेरी है, श्रीहर्ष में उसका अभाव है। इनका विद्येष महत्त्व इसी में है कि थे 
कालिदास के पश्चात्‌ संस्कृत नाटकों की परम्पता का वहन करते हैं, भले ही उसे किसी 
विशिष्ट दिशा में आगे नहीं बढ़ा पाते | 


ऊपर जिन संस्कृत नाय्ककार्यों तथा उनकी विशिष्ट नाठकोय प्रवृत्तियों का संक्षिप्त 
सर्वेक्षण प्रस्तुत किया गया, उससे स्पष्ट है कि भवभूति से पूर्व संस्कृत नाथ्क ने क्‍या 
शैली, क्या भाव और क्या वस्तु, इन तीनों ही क्षेत्रों में परम उत्कर्ष प्राप्त कर लिया 
था। इस उत्कर्ष का एकत्र प्रतिनिधित्व कालिदास के नाथ्यग्रन्थों में प्राम होता है । 
अर्थात्‌ भास के समय से संस्कृत नाटकों के उन्नयन के जिस युग का समारम्म हुआ, 
वह उत्तरोत्तर विकासोनन्‍्मुख होता हुआ कालिदास में अपने पूर्ण परिपाक् को प्राप्त 
हुआ। कालिदास की उदात्त नाव्कीय स्थापनाओं के पश्चात्‌ किसी दूसरे परवतीं 
नाटककार के लिए संस्कृत नाटक को उससे भी महत्तर भूमि प्राप्त कराना अथवा 
उसमें किंचित्‌ नये मूल्यों को प्रतिष्ठित करना अत्यन्त कठिन कार्य था। यह कार्य वस्तुवः 
वही कर सकता था जिसकी असाधारण मेधा तथा प्रतिमा को भारतीय जीवन या साहित्य 
के उन सूक्ष्म सत्यों के दर्शन कर सकने की क्षमता प्राप्त हो जो कालिदास से अस्पृष्ट 
रह गये थे अथवा जिन्हें उन्होंने अपनी विशिष्ट कल्लत्मक प्रवृत्तियोँ के कारण जान- 
बूझकर छोड़ दिया था। कालिदास के बाद श्रीहर्ष आदि में संस्कृत नाटक के जिस 
भाव-क्षीणता के युग का प्रंतिबिम्ब प्राप्त होने लगता है, इसके मूल में परवर्ती नाठक- 
कारों की इसी प्रातिभ अक्षमता की ध्वनि प्राप्त होती है। कालिदास के अनन्तर भव- 
भूति के अतिरिक्त केवछ एक ही ऐसे नाटककार हैं जो अपनी नाथ्यकृति में कुछ नये 
नाटकीय मूल्यों के स्थापन में समर्थ दीखते हैं ओर वे हैं मुद्गाशक्षस के कइृती प्रणेता 
विशाखदत्त । विशाखदत्त को निश्चय के साथ भवभूति के पहले नहीं रखा जा सकता, 
इसी कारण यहाँ उनका उल्लेख छोड़ दिया गया है। किन्तु यदि ध्यान से देखा जाय 
तो विशाखदत्त अपनी प्रख्यात इृति में रुस्कृत नाव्यस्वना की दृष्टि से जिस नये मोड़ का 
सर्जन करते हैं, उसमें भाव, वस्तु एवं शैली तीनों दृष्टियों से कालिदास के विशिष्ट मार्ग 
से कतराने की चेश की गई है। अर्थात्‌ मद्राराक्षत की कलात्मक गरिमा का श्रेय 
बहुत कुछ भास, शूद्रक एवं कालिदास द्वारा प्रवर्तित मार्ग से बचकर एक सर्वथा नई 
लीक के अन्वेषण को दिया जा सकता है। विशाखदत्त कदाचित्‌ यह समझ रहे थे 
कि कालिदास के पश्चात्‌ उन्हीं के मार्ग पर चछकर नाटकीय वेशिष्य्य उत्पन्न करना 


७४ भवभूति ओर ऊनकी नाव्य-कला 


अत्यन्त हुप्कर होगा | अतः, इस प्रकाश में देखने पर, कालिदास की नाव्यकला को 
वास्तविक चुनौती मवभूति से प्राप्त होती है, न कि विशाखदत्त से; चूँकि भवभूति 
अपनी कला के लिए, प्रायः उसी साँचे को ग्रहण करते हैं जिसे कालिदास ने अपनाया 
था, फिर भी उससे वे ऐसे नाव्य-रूपों की सर्जना करते हैं जो कालिदास से अछूते रह 
गये थे | इस ऐतिहासिक साहस एवं छुनोती के कारण भवभूति का नाटकीय महत्त्व 
पिछले खेवे के नाथककारों में सर्वाधिक हो जाता है | 


उक्त नाटककारों के अतिरिक्त श्रव्यकाव्य के क्षेत्र में भी भवभूति से पूर्व कुछ ऐसे 
महाकवियों का उदय हुआ जिन्होंने संस्क्षत के परवर्ती काव्य-प्रवाह को बड़ी दूरी तक 
प्रभावित किया | इनमें भवभूति से पहले जिन दो महाकवियों की सत्ता असंदिग्ध 
मानी जा सकती है, वे हैं भारवि और बाणभद्द | इनमें से पहले ने महद्यकाव्य के क्षेत्र 
में कालिदास-स्कूल से विलक्षण एक नये आहूकारिक स्कूल का प्रवर्तन किया ओर 
दूसरे ने संस्कृत गद्य को उच्च, किन्तु अलंकृत काव्य की समास-शैली प्रदान की | 
भवभूति के दृश्यकाव्य के लिए यद्यपि भारवि या बाण की शैलियों का कोई विशेष 
महत्त्व नहीं माना जा सकता, किन्तु, जैसा कि हम भवभूति की भाषा और शैली के 
अध्ययन के प्रक्रम में देखेंगे, भवभूति शायद चाहकर भी अपनी नाव्यशैली को उक्त 
कवियों द्वारा गहीत समासपरक, अलूंकारपरक एवं पाण्डित्यपरक युगीन प्रभावों से बचा 
नहीं सके । 
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अध्याय १ 


भवभूति के नाटक 
महावी रचरित 


ऊपर भवभूति के तीनों नाथकों का तुल्नात्मक काल्क्रम निश्चित कर लेने के 
पश्चात्‌ अब यहाँ हम एक-एक नाटक के उपजीव्य, वृत्त आदि का परीक्षण करेंगे तथा 
उनके नाटकीय मूल्यों की विवेचना पस्तुत करना चाहेंगे। जिस निष्कर्ष पर हम अब 
तक पहुँचे हैं, उसके अनुसार महावीरचरित एवं उत्तररामचरित कई दृष्टियों से परस्पर 
सम्बद्ध नाटक होकर भी रचना-काल की दृष्टि से एक सर्वथा भिन्न प्रकृति के रूपकू--- 
भाल्तीमाघव प्रकरण--से परस्पर वि|व्छिन्न हो गये हैं। उचित तो यही होता कि 
कवि की रचनाओं के काल्यनुक्रम को ध्यान में रखकर ही उनकी कृतियों का विवेचन 
किया जाय, क्योंकि इससे कवि की नाय्यकत्य के क्रमिक विकास को परखने में सुविधा 
होगी | लेकिन हम अपने अध्ययन की आसानी के लिए इन कृतियों के काल-खण्डों 
पर पूर्णतया निर्भर न रहकर उनकी विशिष्ट प्रकृतियों तथा अन्तः सम्बन्धों पर अधिक 
बल देना चाहेंगे । इससे रचनाओं का क्रम थोड़ा भंग अवश्य हो जायगा, किन्तु 
हमारे अनुशीलन का मार्ग अधिक सीधा और सरल दीखेगा | इस क्रम-भंग से भवभूति 
की प्रतिभा के क्रमिक विकास के परीक्षण में कोई अवरोध उत्पन्न होगा, हम ऐसा 
भी नहीं समझते | कवि की तीनों नाय्यकृतियों में केवल माल्तीमाघव ही ऐसा है 
जिसका पएथक्‌ अध्ययन अभीष्ठ है; कारण, इसकी प्रकृति, परम्परा आदि शेष दो 
नाटकों से सवंथा अछग जा पड़ती है। अतः सबसे पहले हम महावीस्वरित एवं 
उत्तररगामचरित के विवेचन कर छेंगे, उसके बाद मालतीमाधव के नाटकीय वैशिष्ण्य की 
परीक्षा करेंगे | हमारे इस अध्ययन के लिए यही सबसे अच्छा एवं स्वाभाविक क्रम प्रतीत 
होता है, भछे ही इसका इन इझतियों के ऐतिहासिक क्रम से कुछ विरोध हो जाता है | 


नाटकोय वस्तु 
प्रथम अंक 
इत्चय १, पस्तावना ( स्थान--कालरूप्रियनाथ के यात्रा-महोत्सव में निर्मित नाथ्य- 
भण्डप )--सूज़धार प्रवेश करता है | वह महावीरचरित की कथावस्तु, उसके अग्राकृत 
पात्र एवं वीर रस आदि का बखान करता है (१: २, ३)। इसके पश्चात्‌ वह 





१. संस्कृत नाटकों में अंकों का दृश्य-विभाग नहीं किया जाता। किन्तु हम नाठकीय वस्तु को 
स्पष्टतापूवक रखने के उद्देश्य से प्रधान पात्रों के प्रवेश या अंस्थान तथा सुख्य घटनाओं के 
आधार पर यहाँ भड्ढों का दश्य-विमाजन दिखा रहे हैं। ्ी ि 
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वश्यवाक्‌ कवि भवभूति के उज्ज्वल ओजिद-झुल का शंसन करता हुआ मवभूति के 
शुरु शाननिधि ( १ :५ ) का महत््व दर्शाता है। नट प्रवेश करता है| नठ के कथा- 
प्रवेश के विषय में जिज्ञासा करने पर सूत्रधार बताता है कि ऋषि विश्वामित्र राम और 
लक्ष्मण को वसिष्ठ के यजमान दशरथ के घर से अपने यज्ञ में बुल्य लाए हैं; राजा 
जनक के प्रतिनिधि के रूप में उनके भाई कुशध्वज भी आमन्त्रित होकर सीता 
एवं ऊर्मिछा को साथ लेकर उस यज्ञ में सम्मिल्ति होने के लिए आ गए हैं। दोनों 
प्रस्थान करते हैं | 


इश्य २ ( स्थान--विश्वा मित्र का सिद्धाअम तथा उसका निकटवर्ती व्नांचल )--- 
रथस्थ राजा कुशध्वज एवं सूत सीता एवं ऊर्मिला के साथ प्रवेश करते हैं | राजा एवं 
सूत दोनों कनन्‍्याओं को ऋषि विश्वामित्र के अद्भुत व्यक्तित्व एवं परा साधना के 
विषय में बताते हैं ( १: १०-१९ ) आश्रम निकट रह जाने पर राजा कन्याओं के 
साथ रथ से उतर जाते हैं। सूत प्रस्थान करता है। इसके बाद राम एवं लक्ष्मण के 
साथ विश्वामित्र का प्रवेश होता है। विश्वामित्र अपने स्वगतभाषण में राम के लिए 
किये जाने वाले रक्षोष्न मंगल, सीता के साथ राम के भावी विवाह, अपने याशिक 
संकल्प तथा छोक-क्षेम के लिए राम के आइचर्यजनक कार्यों का संकेत करते हैं ( १: 
१३ )। आमन्त्रित जनक की ओर से कन्याओं के साथ कुशज्वज को आते देखकर 
वे प्रसन्‍नता व्यक्त करते हैं। राम एवं लक्ष्मण को वे राजर्षि जनक तथा उनकी अयो- 
निजा कन्या के सम्बन्ध में बताते हैं। स्वयं जनक यज्ञ में लगे हुए हैं, अतः उन्होंने 
अपने अनुज कुशध्वज को विश्वामित्र के पास भेज दिया है। कुछ दूर से ही विश्वामित्र 
के साथ खड़े दोनों क्षत्रिय-कुमारों को देखकर उनके प्रति न केवल राजा, प्रत्युत सीता 
एवं ऊर्मिका भी समाकृष्ट हो जाती हैं। राजा निक८ आकर भगवान्‌ विश्वामित्र का 
अभिवादन करते हैं | कन्यायें भी उन्हें प्रणाम करती हैं । राम देवयज्ञ से उत्पन्न सीता 
के सम्बन्ध में जानकर उनके प्रति सहज ही खिंच जाते हैं (१: २१ )। विश्वामित्र 
राजा को राम एवं लक्ष्मण का परिचय देते हैं। दाशरथि कुमारों से परिचित होकर 
राजा उन्हें गले लगाते हैं ओर रघुवंश की कीर्ति का शंसन करते हैं। सभी आश्रम में 
प्रवेश करके वहाँ वृक्ष की छाया में समासीन होते हैं। नेपथ्य से राम की जयकार 
सुनाई देती है। जिशासु राजा को विश्वामित्र बताते हैं कि यह उद्घोष पत्थर बनी 
हुई अहल्या का है जिसे राम ने अपने प्रताप से पापभुक्त कर दिया है। राम की 
ऐसी उपलब्धियों को सुनकर राजा के मन में राम के साथ सीता के विवाह की कामना 
जाग्रत हो जाती है। किन्तु शिव-धनुष चढ़ाने की राजा जनक की दृढ़ प्रतिशा का 
स्मरण करके वे निराश हो जाते हैं | इसी समय सीता की मँगनी के लिए. आया हुआ 
रावण का पुरोहित सर्वमाय प्रवेश करता है। वह मिथिला में राजा जनक के पास 
से होकर उन्हीं के आदेश से यहाँ विश्वामित्र एवं कुशध्वंज से मिलने आया है। वह 
रावण का प्रस्ताव इनके सामने रखता है ( १: ३० )। प्रस्ताव को सुनकर सीता 


हल्दी 
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करते हैं। इसके पश्चात्‌ पम्पासरोवर-प्रान्त दीखता है । विभीषण इससे सम्बद्ध विविध 
अभिज्ञानों तथा राम के बीरताएूर्ण कार्यों की ओर इंगित करते हैं (७: १६)। इसी 
सन्दर्भ में जब राम सीता के अनस्था-नामांकित उत्तरीय की प्राप्ति का सजल स्मरण 
करते हैं तो सीता छग्जा का अनुभव करती हैं। उसके बाद गध्रराज जगायु से सम्बद्ध 
प्रदेश विशेष को पार कर लेने के बाद दण्डकारप्य की सीमा समाप्त हो जाती है-- 
सुग्रीव उस सीमान्त पर शूर्पपखा की नाक एवं ओठ काटे जाने के कारण कुपित हुए 
त्रिशिरा, खर एवं दूषण के मारे जाने की याद दिल्याता है। पुष्पक अब आर्यावते में 
प्रवेश करने के लिए सह्य गिरि को पार करने रूगता है। वह विष्णुपद से भूषित 
मध्यम छोक में आ जाता है जहाँ सीता दिन में ही टिमटिमाते हुए तारे को देखकर 
विस्मित हो जाती हैं | सुग्रीव सबों को उदयाचल एवं अस्ताचछ की छटा दिखाता है 
(७: २३) ओर नीचे फेले हुए केलास, अंजन पव॑त, कांचनाचछ एवं गन्धमादन की 
ओर सबों का ध्यान आइृष्ट करता है। इसके बाद राम एवं सीता अपने सामने कुबेर 
सन्देश लेकर आते हुए किन्नर-दम्पति को प्रत्यक्ष करते है । किन्नर-दम्पति नेपथ्य 

से राम का यशोगान करते हैं (७: २५, २६)। विभीषण अब हिमालय के पविच्न 
शिखरों को दिखाते हैं। इसके बाद राम नीचे भूखण्ड पर फैले हुए विश्वामित्र के 
पवित्र तपोवन को लक्ष्य करते हैं | नेपथ्य से विश्वामित्र राम को आदेश देते हैं कि 
वे बीच में बिना कहीं रुके हुए साकेत चले जाये, वहाँ वसिष्ठ उनकी प्रतीक्षा कर रहे 
हैं--विश्वामित्र स्वयं मी वहाँ कुछ देर में आ जायँगे | पुष्पक्त आगे बढ़ता है। कुछ 
ही क्षणों में विभीषण नीचे पृथ्वी पर कुहरे की तरह उड़ती हुई धूछ की ओर संकेत 
करते हैं | राम का अनुमान है कि भरत सेना के साथ उनकी अगवानी करने आ रहे 
हैं| हनूमान्‌ का प्रवेश होता है| वे बताते हैं कि तपस्वी मरत प्रजा के साथ राम से 
मिलने आ रहे हैं (७: ३०) | भरत से मिलने की बात से राम, लक्ष्मण आदि. प्रसन्न 
होते हैं । विमान रोकऋर सभी उस पर से उतरते हैँ। राम, भरत आदि प्रेम-विहल 
होकर एक दूसरे के गले लगते हँ। राम सुग्रीव एवं विभीषण का परिचय भरत एवं 
शतुध्न से कराते हैं | भरत राम को राज्यामिषेक के लिए वसिष्ठ के पास बुल्य ले जाते 
हैं | वसिष्ठ अरुन्धती एवं राम की माताओं के साथ प्रवेश करते हैं। अरुन्धती कैकेयी 
से उसकी उदासी का कारण पूछती हैं। कैकेयी लोगों की इस धारणा का उल्लेख 
करती हैं जिसके अनुसार राम के वनवास के लिए. कैकेयी ही उत्तरदायी हैं--ऐसी 
स्थिति में वे राम के सामने जाने से स्वभावतः ही झिझकती हैं। अरुन्धती उन्हें सम- 
झाती हैं कि वे सर्वथा निष्कर्ंक एवं निरपराध हैं, वस्तुतः माल्यवान्‌ के आदेशानुसार 
झूपंणखा ही मन्थरा के शरीर में प्रविष्टठ होकर राम आदि के वन जाने का निमित्त 
बनी । इसे सुनकर सभी ख्त्रियाँ राक्षतों की दुश्ता पर आश्चर्य व्यक्त करती हैं। राम, 
लक्ष्मण एवं सीता निकट आकर वसिष्ठ, अरन्धती एवं माताओं को प्रणाम करते हैं। 
वे सभी उन्हें आशीर्वाद देते हैं | इसी बीच नेपथ्य से घोषणा होती है--विश्वामित्र की 
आज्ञा है कि परिजन उत्सव मनायें, अधिकारी लोग अपने कार्यों में सावधान रहें तथा 
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ब्राह्मण राम के अभिषेक की तैयारी करें (७: ३७)। बसिष्ठ तथा दूसरे लोग इसे 
सुनकर प्रसन्न होते हैं | विश्वामित्र अपने शिष्य के साथ प्रवेश करते हैं। वसिष्ठ उनका 
स्वागत करते हैं | दोनों ऋषि राम के अभिषेक की आज्ञा देते हैं। मुनिगण राम को 
अभिषिक्त करते हैं | नेपथ्य से दुन्दुमि बजती है ओर आकाश से पष्पवृष्टि होंदी है। 
अभिषेक के बाद राम दोनों गुरुजनों के प्रति अपना प्रणाम निवेदित करते हैं। दोनों 
उनकी मंगलकामना करते हैं (७: ४०) | विश्वामित्र राम को सुग्रीव एवं विभीषण 
की विदाई करने एवं पुष्पक को कुबेर के पास भेज देने का आदेश देते हैं | राम 
वैसा ही करते हैं। सबके अन्त में राम मरतवाक्य के क्रम में विश्वामित्र से राष्ट्र की 
समृद्धि आदि के छिए प्रार्थना करते हैं (७ : ४२) | विश्वामित्र के 'एयमस्तः (ऐसा ही 
हो) कहने के बाद सब लोग प्रस्थान करते हैं । 
मदह्ावीरचरितद का उपजीब्य 

भवभूति की आदि नास्यकृति महावीरचरित का उपजीव्य स्पष्टतः वाल्मीकिदतद 
रामायण है। कवि ने अपने इस नाटक के उपजीव्य की स्पष्ट सूचना इसके आमुख 
में ही दे दी है।' प्रस्तुत श्लोक की इन पंक्तियों से न केवल इस नाटक के उपजीव्य 
का संकेत मिल जाता है, प्रत्युत उसके चरितनायक एवं रचयिता के प्रति कवि की अपार 
श्रद्धा एवं भक्ति के भाव भी छलकते हुए-से प्रतीत होते हैं| “काव्यवीज॑ सनातवख 
रामायण के प्रति ऐसा सहज आकर्षण केवल भबभूति के कठंत्व की ही विशेषता रही 
हो, ऐसी बात नहीं । बस्तुतः यदि अश्वघोष, झूद्रक, विशाखदत्त आदि कुछ गिने- 
चुने अपवादों को छोड़ दें, तो संस्कृत महाकवियों की दीर्घ परम्परा में शायद ही ऐसा 
कोई कवि हुआ है जिसकी विशिष्ट कृतियों का रामायण एवं महाभारत के कतिपय 
प्रसंगों से उपजीव्य-उपजीवक सम्बन्ध नहीं रह है। ये दोनों ही ग्रन्थ भारतीय संस्कृति 
एवं साधना के शाश्वत एवं रसपेशछ मूल्यों के जीवन्त निदर्शन हैं जिनकी उत्तमर्णता 
की छाप भारतीय साहित्य एवं कलम की प्रायः प्रत्येक विधा में विद्यमान है। किन्तु 
यहाँ भी हमारा निश्चित मत है कि सामाजिक मूल्यों की प्रतिष्ठ तथा पारिवारिक आदशों 
की स्थापना में जिस सीमा तक रामायण सहायक रही है, उतना महाभारत नहीं | 
महाभारत मूलतः मानव-दन्द्र एवं क्रान्ति का साहित्य है; उसके वैचारिक मूल्य उसकी 
सामाजिक मान्यताओं से कहीं अधिक प्रखर एवं सशक्त हैं| इसीलिए. राम को भारतीय 
जन-मानस मर्यादाभुरुषोत्तम के रूप में ग्रहण करता आया है, जब कि महामारत के कृष्ण 
का दाशंनिक या उपदेशक-रूप ही अधिक समाहत हुआ है। फलतः राम के बृत्त पर 





३- आचेतसो सुनिवृपा अथमः कवीनां 
यत्पावन रघुपतेः! अणिनाय वृत्तम । 
भक्तस्थ तत्र समरंसत सेडपि वाच-- 
स्तत्सुमसन्नमनसः ऋतिनों भजस्ताम्‌ ॥ 

ह ““भस० चू० 4 १: ७। 
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आधघृत जो नाटक या काव्य संस्कृत में लिखे गये हैं वे प्रायः उस पावन बृत्त के माध्यम 
से सामाजिक आदशों की स्थापना करना ही अपना परम ध्येय मानते है । महाभारत 
की मूलकथा अथवा उसकी उपकथाओं पर आश्रित संस्कृत कार्यों या नाय्कों का यह 
पक्ष उतना प्रबल नहीं दीखता--वहाँ कथ्य को आकर्षक ढंग से प्रस्तुत करने तथा 
हमें किसी रस-स्थिति तक पहुँचाने में ही कवि अधिक सचेष्ट दीखता है। अभिश्ञान- 
शकुन्तल के दुष्यन्त एवं शकुन्तला के चारित्रिक कछप का शोधन करके कालिदास ने 
जितना किसी सामाजिक मूल्य की स्थापना नहीं की है, उतना उनके चरित्रों को 
सुरुचिपूर्ण बनाकर उन्हें ंगार के विप्रलूम्म एवं सम्भोग पक्षों की व्यज्ञषना के स्वथा 
उपयुक्त बना दिया है। चाहे नायक के रूप में दुष्यन्त तथा नायिका के रूप में 
शकुन्तव्य का चरित्र कितना भी उदात्त क्यों न हो, उनकी मूल प्रकृति रोमानी है; वे 
प्रणय के संबेगों के प्रतिनिधि हैं--उनके चरित्र की सारी सामाजिकता उनके इन्हीं 
भावों की चेरी है। इधर उत्तररामचरित के राम एवं सीता का बवृत्त भी जब तब 
विप्रलम्म एवं सम्मोग शंगारों की समर्थ व्यज्ञना करता है, किन्तु इस व्यज्ञना के मूल 
में प्रयण के संवेग सामाजिक आदशों की गहन अनुमूतियों के पर्याव बन जाते हैं | 
राम एवं सीता वस्ठुतः भारतीय नाव्य के सामान्य नायक-नाविका के रूपों में डाले गये 
प्रकार! न होकर विशिष्ट सामाजिक मूल्यों के जीवन्त प्रतीक व्यक्ति! होकर आते हैं | 
उनके रूप एवं व्यक्तित्व की यही मर्यादा है जो उन्हें दुष्यन्त एवं शकुन्तव्य जैसे पात्रों 
से अलग पांक्रेय बनाती है। अर्थात्‌ राम एयं सीता के चारित्रिक उत्कर्ष की महनीयता 
उनके “व्यक्ति! होने में है, जब कि दुष्यन्त एवं शकुन्तल्ा की चारित्रिक विभूतियों का 
गोरव उनके प्रकार! होने में। कहना न होगा कि अभिज्ञानशकुन्तल का आधार 
महामारत का ही एक उपाख्यान विशेष है। सामान्यतः महाभारत-बृत्त पर आधृत 
अन्य नाठकों या काव्यों के सम्बन्ध में भी यही तथ्य छागू होता है। 

इस प्रकाश में तथ्यों की जाँच करने से स्पष्ट हो जाता है कि जिन कवियों ने राम 
के वृत्त को अपने नाटकों के' लिए चुना है, उनका साहित्यिक दायित्व काफी बढ़ 
गया है। एक ओर तो उन्हें छोक-मानस पर सैकड़ों ब्षों से चढी आती हुईं राम- 
चरित की पावन मूर्तियों की रक्षा करनी होती है, तो दूसरी ओर राम-इत्त के कतिपय 
उल्झे हुए सन्दर्भों को नाय्कीय आदशों के साँचे में दालकर सुल्झाना पड़ जाता है। 
काल्दिस जब दुष्यन्त या शकुन्तव्व के चरित्रों को अपने नायक के लिए ग्रहण करते हैं, 
तो उनके सामने कदाचित्‌ ही ऐपी कोई समस्या आती है; वस्तुतः महाभारत के 
शकुन्तछोपाज्यान को छोड़कर इन दोनों के चरित्र का कोई ऐसा पक्ष नहीं रह्य जो 
कालिदास के पहले या बाद में छोक-व्यापी रहा हो । अतः उनके चारित्नित्र गोरव की 
रक्षा जैसी कोई समस्या कालिदास को नहीं रहती । अभिज्ञानशकुन्तल में इन दोनों के 
चरित्र का जो भी ओदात्त्य है, वह कालिदास-निर्मित है; परम्परा-निर्मित या छोक- 
मानस-निरमित नहीं। फलतः जहाँ कालिदास इन चरित्रों का बहुत कुछ नये सिरे से 
निर्माण करते हैं, वहाँ भवभूति आदि कवि रामचरित्र का निर्माण कम, रक्षा अधिक 
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करते हैं। विश्वद्ध निर्माण की खन्‍्छन्द प्रक्रिया' मे किसी कठ्मकार या कवि को मन- 
चाहा करने की अपेक्षाकृत खतन्त्रता होती है; किन्तु रक्षायोग भारी दायित्व छेकर 
आता है; इसमें कवि को बैधकर चलना पड़ता है और फूँक-फूँककर कदम रखना होता 
है। कुछ अपवादों को छोड़कर रामायण एवं महाभारत के चरित्रों में यह दूसरा 
मूलभूत अन्तर है | 


ऐसा नहीं कि भवभूति राम-वृत्त को अपना नाटकीय उपजीव्य बनानेवाले पहले 
कवि थे। इनसे बहुत पहले भास ने अपने प्रतिमा-नाटक तथा अभिषेक-नाथक में 
राम-कथा का आधार लिया है। किन्तु यह आश्चर्य का विषय है कि भास एवं 
भवयूति के बीच संस्कृत नाटकों की रूम्बी परम्परा में दूसरे किसी भी नाटककार का कोई 
राम-नावटक अब तक प्रकाश में नहीं आया है ।! यहाँ तक कि जो कालिदास राम के 
पावन चरित को अपने महाकाव्य में बड़ी श्रद्धा एवं सफलता के साथ निबद्ध करते हैं, 
वे उसे अपने किसी भी नाटक के उपजीव्य के रूप में ग्रहण नहीं करते । जो कवि 
रामचरित को अपने रघुवंशमहाकाव्य में अपूर्व रस-पेशलूता प्रदान कर सकता है, वह 
क्या उसे अपनी उदात्त नाटकीय कस्पना में ग्रहण नहीं कर सकता १ कारण चाहे 
जो भी रहा हो, इतना तय है कि राम-कथा का नाटकीय रूप कालिदास की रमणीय 
कव्पना के स्पर्श से वंचित रह गया । यों भास ने अपने प्रतिमा-नाटक में राम-कथा 
को लेकर कुछ बड़े सुन्दर एवं साहसपूर्ण प्रयोग किए; किन्तु शैली, शिव्प, तकनीक 
आदि दृष्टियों से वे कुछ पुराने-से प्रतीत होते हैं। इस दृष्टि से विचार करने पर राम- 
कथा को अभिनव एवं उदात्त नाटकीय रूप प्रदान करनेवाले भवभूति पहले नाठक- 
कार माने जा सकते हैं। वस्ठुतः जो काम कालिदास छोड़ गये, उसे भवभूति ने 


१--हरिवंश में राम-नाटकों के अभिनय का स्पष्ट निर्देश इन शब्दों में हुआ हे--“/रामायणं महा“ 
काव्यमुध्िश्य नाटक कृतम्‌” (्वे० हरि० : २: ९३ : ८) | डा० कीथ हरिवंश की महाभारत 
का क्षेपक्त मानते हें और उसका रचना-काल ईसा की दूसरी या तीसरी शती से पूर्व रखने को 
तैयार नहीं (दे० का० ड्रा०, पृ० २८) । हरिवंश का यह कारू-निर्धारण कहाँ तक सही हे, 
हम इसके पड़े में नहीं पड़ना चाहते । हमारी दृष्टि यहाँ एक ही तथ्य पर केन्द्रित होती है-- 
भवमूति से पूर्व भास के अतिरिक्त सम्मवतः दूसरे भी नाटककार थे जिन्होंने अपने नाटकों के 
विषय रामायण से लिये थे | किन्तु डा० वी० राघवन के शब्दों में, “?]858 08860 07 
४6 फिद्दात59809 70 476 (७6 0॥57869 80 060७0 00700880 77 & 78788 
गरप706# 00४6 $86 80[098798706 6 08४9 ०॥0 ४69 87वें 8 फऐजश0 दिद्वाएक्व ए ४089 
ए9ए8 थाेंते 0 8928छ80६/६ ए0% ७00 8 8वद07957968 09/898 ॥86 60॥- 
880 & 0६-॥७४ 00०770थ्रंधर0प8 ज #889. 0 एछ0 088808 07 9[4ए४-  (द्वे० 
“सम ओरड लॉस्‍्ट राम प्लेज”, पृ० १)। ऐसी नाव्यक्षतियों के ग्रास का कारण चाहे भवभूति 
. की समुज्ज्वल नाव्य-प्रतिमा ही क्‍यों नहों बनी हो, प्रकट तथ्य यही है कि भवभूति से पहले 
भास के अतिरिक्त दूसरे किसी का राम-नाटक अब तक प्रकाश में नहीं आया है । जिन हृप्त 
राम-नाठकों की चर्चा डा० राघवन के उक्त प्रबन्ध में आयी है, उनमें से भी कोई ऐसा नहीं 
जिसकी सत्ता असन्दिग्ध रूप से भवभूति से पहले सिद्ध की जा सके । 
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पूरा किया । एक अर्थ में दोनों की प्रतिमा एक दूसरे की पूरक कही जा सकती है--- 
कालिदास अपनी अमर नाग्यकृति के आधार के लिए महाभारत की ओर जाते हैं ओर 
भमवभूति रामायण की ओर | 


्इ्रहग्दीस्चरित की पाठ-समस्या 

महावीरचरित के नाटकीय वृत्त पर कुछ भी विचार करने से पूर्व हमारा ध्यान 
प्रथमतः इस नाटक के विवादास्पद आयाम की ओर आकृष्ट होता है। अपने इस रूप 
में यह नाठक भवभूति के अन्य दो नावकों से कुछ एथक्‌ जा पड़ता है। अर्थात्‌ चाहे 
उत्तररामचरित हो, या माल््तीमाधव, इन दोनों के पाठों में, उत्तर या दक्षिण की 
अब तक प्राप्त समग्र पाण्डुलिपियों एवं मुद्रित संस्करणों में, एकरूपता ग्रात्त होती है | 
इनमें पाउ-मेंद नहीं हैं, ऐसा नहीं कहा जा सकता; किन्तु ये पाउ-भेद नाव्यवस्तु के 
किसी समग्र अंश को लेकर नहीं आये हैं। बस्तुतः ऐसे सारे पाउ-भेद यहाँ गद्य या पथ 
भाग के किश्वित्‌ पदों या वाक्यांशों में ही यत्र-तत्र कुछ वैविध्य उपस्थित करते हैं । इस 
प्रकार के अनेक पाठ-मेद भा० मा० मा० तथा का० उ० चव० के आलोचनात्मक 
संस्करणों की पाद-टिप्पणियों में द्रष्टव्य हैं। ठीक इसके विपरीत महावीरचरित का पाठ 
आता है जिसमें न केवल पद, पदांश, वाक्य या वाक्यांश के भेद हैं, प्रत्युत नास्यवस्तु 
की एक विशिष्ट सीमा के पश्चात्‌ पूरे कथा-भाग के अब तक ज्ञात तीन पाठ-मेद परि- 
लक्षित होते हैं। जब तक इसका निश्चय नहीं हो जाता कि भवभूति के मूल महावीर- 
चरित का स्वरूप क्या था, उसके कथा-भाग की परिसमाप्ति कहाँ पर हुई थी, महावीर- 
चरित के आलोचनात्मक अध्ययन का बृत्त अधूरा ही समझा जायगा | 


महावीरचरित की पाठ-समस्या के समाधान की दिशा में अब तक हमने जितने 
ग्रन्थों या निबन्धों का अवलोकन किया है, उन सबों में ठोडरमल द्वारा सम्पादित 
महावीरचरिता तथा इणष्डियन एण्टीक्वरी में प्रकाशित श्री एस० के० दे के निबन्ध से हमें 
सर्वाधिक सहायता मिली है। टोडरमल ने देश-विदेश में बिखरी हुई पाण्डुलिपियों का 
तुलनात्मक सम्पादन करके महावीरचरित का जो पाठ हमारे सामने प्रस्तुत किया है, 
उसे एक नजर देख लेने से ही उनके अतुरू परिश्रम, अध्ययन एवं मनीषा का पता 
लग जाता है। वस्तुतः यह ग्रन्थ स्व० टोडरमल के वैदुष्य एवं अध्यवसाय का एक 
ऐसा स्मारक है जिसका विह्ृ॒त्समाज में सर्वदा आदर एवं उपयोग होगा | श्री दे के 
निबन्ध में यद्यपि टोडरमल द्वारा प्रयुक्त अठारह पाप्डुलिपियों के अतिरिक्त भी कुछ 
नयी पाण्डुलिपियों की ओर इज्डित किया गया है, यह निबन्ध वस्तुतः टोडरमल द्वारा 


पंजाब युनिवर्सिय ओरियण्टल पब्लिकेशन्स, ऑक्सफो्ड युनिवर्सिटी प्रेस, लंदन, ३१९२८ । 
२. 0७ 688 265 0६ +96 0(8७४६४१४७९७॥४४७70, द्‌ इण्डियन एण्टीकेरी, खण्ड ५५ (१९३०), 
पृ० १३-१८ | 
* टीडरमल ने संत एवं सग को गवर्नमेण्ट ओरियण्टल लाइब्रेरी, मद्रास से प्राप्त किया था। 
ओऔ दे ने इसी पुस्तकालय की तीन अन्य पाण्डुलिपियों का उल्लेख किया हे जिन्हें सम्मवतः 


९४ भवसूति ओर उनकी नाथ्य-कला 


संग्रहीत पाण्डुलिपियों एवं उनके अध्ययन से प्रात्त निष्कर्षों को ही आधार बनाकर चढ्ा 
है। श्री दे के इस मिबन्ध का महत्त्व इसमें है कि यहाँ टोडरमल के पाउ-सम्बन्धी 
अभिमतों का पुनः परीक्षण करके उन पर कुछ नया प्रकाश डाला गया है। हम यहाँ 
टोडरमल एवं श्री दे के विचारों का संक्षिप विवेचन करके अपने अनुशीलन के मार्ग का 
निश्चय करना चाहेंगे। 

जैसा कि श्री दे ने अपने निबन्ध में स्पष्ट किया है, टोडरमल से पहले कोई भी 
दूसरा खदेशी या विदेशी विद्वान्‌ महावीरचरित की इतनी सारी पाण्डुलिपियों का उपयोग 
नहीं कर पाया था। गोडरमर दक्षिण एवं उत्तर भारत के विविध स्थानों से सम्बद्ध 
अटारह पाप्डुलिपियों को प्राप्त करने में सफल हुए, थे | इन पाण्डुलिपियों में से ग्यारह 
को वे उत्तरमारतीय तथा शेष सात को दक्षिणभारतीय वर्गों में बाँट्ते हैं।' इन दोनों 








इस पुस्तकालय ने आगे चलकर ग्राप्त किया, शायद इसीलिए टोडरमल उनका उपयोग नहीं 
कर पाये। ओ दे ने इन पाण्डुलिपियों का विवरण यों दिया है--(१) नं० १२५८४ ( पु० 

८४७२ ) : अंक ५ को अन्त तक जाती है, (२) नं० १२०८६ (पृ० ८४०३ ) : वीरराघव दी 

टीका से संबलित, अंक १ से ७ तक सम्पूर्ण हे ओर (३) नं० ११५८७ ( एृ० ८४५७ ) : अंक ४ 

में खण्डित हो जाती हैं । इन पाण्डुलिपियों में आये हुए पार्दों का टोडरमल द्वारा मिलाये गये 

अठारह पाठों के साथ क्‍या संगति या विभेद है, ओऔ दे इस पर कुछ नहीं कहते ( दे० इ० ए०, 
खण्ड ५९, पृ० १४ वी पाद-टिप्पणी ) । 
१. ये पाण्डुलिपियाँ निम्नलिखित हैं--- 

(क) उत्तरभारतीय--(९) कर--जम्मू एवं काश्मीर के महाराज के रघुनाथ मन्दिर पुस्तकारूय 
से प्राप्त, नं० ३९७; (२) के-कैम्बिज विश्वविद्यालय के पुस्तकालय से ग्राप्त, नं० ए- 
डीडी० २११५; (३) ब--बंगाल एसियारिक सोसाइटी ( कलकत्ता ) के पुस्तकालय से 
प्राप, नं० जी० ९८१९; (४) ए--एलर्फिस्थ्न कालेज पुस्तकालय, बंबई से प्राप्त, नं० ६८ 
बी; (७) इहृ१--शण्डिया ऑफिस पुस्तकालय, हलन्दन से प्राप्त, नं० ११४ सी; 
(६) दई--बंबई सरकार दी पाण्डुलिपि नं० १८७२-३१ »] ३२; (७) धि--बोडलियन 
( .300]087 ) पुस्तकालय, ऑक्सफोड से प्राप्त, नं० २६०, जो पाण्डुलिप दिव्सन 
२२९ बी है; (८) संका--संस्कृत कालेज पुस्तकालय, कलकत्ता से प्राप्त, नं० ४८१; 
(९) इ२--इण्डिया ऑफिस पुस्तकालय, लन्दन से प्राप्त, नं० ९४३ ए; (१०) मद-- 
गवर्नमेण्ट ओरियण्टल मैनरिक्रिप्ट्स लाइ्ज्रेरी, मद्रास से प्राप्त, पाण्डुलिपि नं० ५-२-२२ 
दी प्रतिक्तेपि; (११) अछू--अलवर के महाराज के पुस्तद्ालय दो एक पाण्डुलिपि को 
प्रति लापि । 

(व) दक्षिणमारतीय--(१) मंत्र ओर (२) सग--दोनों गवन॑मेण्ट ओरियण्टल मैनस्क्रिप्ट्स 
लाइब्रेरी, मद्रास से प्राप्त, नं? क्रमशः ५-३-३३१ और २-७-१८; (३) में--पैलेस सरस्वती 
भाण्डार, मैसूर से ग्राप्त, पाण्डुलिपि नं० ३७९५ की प्रतिलिपि; (४) त१, (") तर, 
(६) तई और (७) त४--चारो तंजोर पैलेस लाइजरी से प्राप्त, पाण्डुलिपि नं? १०७०३ 
(टी२ ) के सम्पादन और उसी संग्रह की पाण्डुलिपि नं? १०७०४ एवं १०७०५ ( क्रमशः 
दी है और टी ४) के य+ तत्र वाचन द्वारा पाण्डुलिपि न॑ं० १०७०२ की प्रतिलिपियाँ । 

उक्त सभी पाण्डुलिपियों के सम्बन्ध में विस्तृत विवरण के लिए दे० म० च०, 
प्रावक्थन, पू० ९-१७ । । 


भवभूति के नाटक 2 


बरगों के उपयोग एवं विशिष्टता के सम्बन्ध में उनका कहना है, “महादीरचरित के 
प्रस्तुत पाठ के लिए मैं अठारह पाप्डुलिपियों का मिलान (00!) करने में समर्थ 
हो पाया हैं। इनमें से चार--त१, तर, त३े, त& ( 7, ०, 3, 3, ) का 
उपयोग मैंने केवल प्रथम अंक के लिए किया है, क्योंकि इनकी जो प्रतिलिपि सुझे 
मिली थी, वह अत्यन्त ही बुरी थी, अतः उनके पाठों पर में अधिक भरोसा नहीं 
कर सका । शेष पाण्डुलिपियों में से छह--कर, ए, वि, संका, इर२, में (7, &, जल 
50, 7, '(7)--पूर्ण हैं; चार--३१, बईं, अऊ, मद ( (7, 30, 2 छा, ४ )-- 
पंचम अंक तक जाकर समाप्त हो जाती हैं; तीन--के, मत, मग (0, ४, '/०2)- 
पंचम अंक के इलोक ४६ तक जाकर टूट जाती हैं; जब कि ब (3) केवल अन्तिम 
दो अंक तथा इलोक ५ ४ ६० से लेकर पंचम अंक के कुछ अंश तक प्राप्य थी ।*” 
इसके आगे टोडरमल ने उक्त अठारह पाप्डुलिपियों के दो वर्ग--दक्षिणी एवं 
उत्तरी--कर हेने के बाद उत्तरी पाण्डल्पियों को पुनः चार उपवर्गों में बॉय है और 
इसी क्रम में प्रत्येक उपवर्ग की अलग-अलग पाण्डुलिपियों की सीमाओं एवं बेशिप्स्यों का 
परीक्षण किया है | इनमें वे के, कर, ब और ए को चोथे उपवर्ग में रखते हैं ओर इसे 
उपलब्ध पारठों में सबसे पुराना बताते हैं--उनके मतानुसार इनमें पहली तीन पाण्ड- 
लिपियों में से प्रत्येक लगभग ३०० वर्ष पुरानी है ओर चोथी भी एक बहुत पुरानी 
पाण्डुलिपि की प्रतिलिपि है जिसका अपना निजी महत्व है। इस उपवर्ग का महत्त्व 
इसलिए भी हो जाता है कि महावीरचरित के अब तक प्राप्त तीन संस्करणों में से दो को 
यहीं प्रतिनिधित्व प्रात होता है । इस उपवर्ग की विशेषता का अन्य कारण इसके पाठों 
का वैविध्य है--दूसरे उपवर्गों की सम्बद्ध पाण्डुलिपियाँ जहाँ पाठ के समान अंश को 
अपनाती हैं वहाँ इस उपवर्ग की कर एवं ए प्रथम अंक से सप्तम अंक तक सम्पूर्ण हैं 


के पंचम अंक के इ्लोक ४६ तक ही जाती है ओर ब खण्डित है, इसमें दो अंकों से 
कुछ ही अधिक अंश उपबब्ध होते हैं 


टोडरमल दक्षिणी वर्ग की पाण्डुलिपियों का कोई उपवर्ग नहीं दिखाते | इस वर्ग 
की सात पाण्डुलिपियों में वे केवछ चार को महत्व देते हैं--तंजोर की शेष तीन पाण्डु- 
लिपियों--त२, त३, त४--का पाठ अत्यन्त बुरा होने से वे उनका अधिक उपयोग 
नहीं कर पाये हैं। उनके अनुसार थे सभी पएण्डुलिपियाँ एक दसरे से स्वतन्न हैं, उनमें 
एकः दूसरे से समता बहुत कम पायी जाती है | इनमें मत, मग एवं त$ पंचम अंक के 
इकोक ४६ तक जाकर समाप्त हो जाती हैं; में सप्तम अंक तक विस्तृत है और यही 
महावीरचरित का तृतीय संस्करण प्रस्तुत करती है। इस वर्ग की पाण्डुरिपियों का पाठ 
निस्तन्देह उत्तरी वर्ग के पाठ से उत्तम है, यद्यपि इस वर्ग की सभी पाण्डुछिपियों 

अपेक्षाकृत बहुत नवीन हैं | 

१. टो० म०, प्रावक्थन, ए० ७। 


२. बही, प्रावकथन, ५१० ८ 
प वही, पु० वही | 


९६ भवभूति और उनकी नाय्य-कछा 


ऊपर हमने टोडरमछ द्वारा उपलब्ध अठारह पाण्डुलिपियों के स्वरूप, महत्व आदि 
का सार-संक्षेप प्रस्तुत किया | अब इन समी प्राहुतिरिशं एवं महावीरचरित के प्रकाशित 
पाठों के आधार पर इस नाठक के जिन तीन भिन्न पाठों का पता उन्हें मिल्य था, उनकी 
परस्पर समानताओं एवं भेदों का परीक्षण आवश्यक है। टोडरमल के शब्दों में, “जब मैंने 
इस नायक पर शोध-कार्य झुरू किया, तब तक इसके केवल दो संस्करण (]6०७७छं०ए) 
ज्ञात थे-- पहल्य जिसे रत्नम्‌ ऐयर ने वीरराघव की टीका के साथ इस नाटक के अपने 
संस्करण में मुद्रित कराया था ओर दूसरा जिसे उन्होंने परिशिष्ट में, बिना किसी टीका 
के, यह लिख कर दे दिया था, श्रीभवर्भूतिकविप्रणीतमहावीरचरितस्य सर्वतः प्रचकितः 
पाठः ।' त्रिथेन ( ११४७७ ), बरुआ, श्रीधर, जीवानन्द और तारानाथ जैसे लोगों के 
अन्य सभी ज्ञात संस्करण एकमत से इसी स्वतः प्रचलितः पाठ: ( सर्वप्रचल्षित पाठ ) 
को भवभूति का प्रामाणिक पाठ मानकर चले थे, नाटक के दूसरे संस्करण के सम्बन्ध में 
उनमें कहीं कुछ नहीं लिखा था | इन दोनों संस्करणों में इस नाटक के प्रथम अंक से 
पंचम अंक के इलोक ४६ तक समान पाठ पाया जाता है; इसके पश्चात्‌ उनमें कहीं 
कोई समानता नहीं, सिवा इसके कि दोनों में सात अंक हैं। सम्पादित पाण्डुलिपियों के 
परीक्षण से एक तीसरा संस्करण सामने आया जिसका वेशिष्व्य यह था कि इसमें 
केवछ ५:४६ से केकर पंचम अंक की समाप्ति तक ही एक भिन्न पाठ था। पषष्ठ एवं 
सप्तम अंकों के लिए इसका पाठ नाटक के सर्वतः प्रचक्ितः पाठ; के समान था |”? 

टोडरमल द्वारा मिलाई गई अठारह पाण्डुलिपियों के ऐसे सारे परीक्षणों को हम 
सारतः इन रब्दों में व्यक्त कर सकते हैं :-- 

(क) अठारह पाण्डुलिपियों में से ग्यारह उत्तर भारत एवं शेष सात दक्षिण भारत से 
सम्बद्ध हैं | 

(ख) उत्तर एवं दक्षिण भारत की इन सभी पाण्डुलिपियों तथा त्रिथेन, तारानाथ, 
जीवानन्द, बरआ, श्रीधर आदि के महावीरचरित के अबतक प्रकाशित सभी संस्करणों 
में यदि कोई समानता है जो बिना किसी अपवाद के इन सबों में पायी जाय, तो यही 
कि इन सबों के पाठों में प्रथम अंक से छेकर पंचम अंक के इलोक ४६ तक कोई अन्तर 
नहीं पाया जाता ।* 

(ग) पंचम अंक के श्लोक ४६ से लेकर सप्तम अंक की समाप्ति तक के अंझों में 
उक्त सभी पाण्डुलिपियों एवं प्रकाशित संस्करणों में परस्पर भेद पाया जाता है | तुलछ- 
नात्मक दृष्टि से देखने पर इस पाठ-मेद के तीन रूप प्रकट होते हैं--(१) पंचम अंक 
के इलोक ४६ से लेकर सप्तम अंक के अन्त तक निथेन, तारानाथ, जीवानन्द, बरुआ 
आदि के प्रकाशित संस्करणों तथा टोडरमल द्वारा सम्प्रात आठ उत्तरभारतीय पाण्डु- 

लिपियों-- (ए, वि, संका, इ२, मद, अछ , ह१ एवं बई)--में जो पाठ आया है उसे 
२ै. वही, प्राक्क्थन, ए० १८ । 
२. नाटक के इस अंश को लेकर इनमें यदि कोई भेद है तो यही कि यत्र तत्र विशिष्ट पर्दों या वाक्‍्यों 
के कुछ अहूग-अलरूग रूप दिये गये हैं । 


भवभूति के नाटक ९७ 


टोडरमरल संस्करण जा (060067080॥ 2४.) हर्टलछ 'छोकग्रिय संस्करण” ( ४०88॥8 

२९०७7४४07)' तथा र्नम्‌ ऐयर स्वतः :चलितः पाठः? कहकर अभिदित करते हें, 
(२) किन्तु टोडरमर की मैसूर पाण्डुलिपि (में) तथा रत्नम्‌ ऐयर के संस्करण में महावीर- 
चरित के ठीक इसी अंश, अर्थात्‌ ५:४६ से सप्तम अंक के अन्त के लिए. एक स्वथा 
मिन्न पाठ उपलब्ध होता है जिसे टोडरमरू संस्करण स” (7९0७02079 (0) की 
संज्ञा प्रदान करते हैं*; इस पाठ को स्पष्ट शब्दों में किसी सुब्रह्मण्य नामक कवि की 
कृति बताया गया है", और (३) टोडरमल द्वारा सम्प्रात्त काइ्मीर एवं बंगाल पाण्डु- 
लिपियोँ--कर और ब--के पाठों की विचित्रता यह है कि इनमें केवछ ५:४६ से पंचम 
अंक की समाप्ति तक एक ऐसे पाठ की अवतारणा की गयी है जो टोडरमल के अ या 
स संस्करण, या अब तक प्रकाशित भहावीरचरित के किसी संस्करण के इस अंश 
(अर्थात्‌ ५:४६ से पंचम अंक के अन्त) के पाठ से सर्वथा भिन्न है; हाँ, जहाँ तक इसके 
षष्ठ एवं सप्तम अंक के पाठ का प्रश्न है, इसमें तथा हटेंल के कोकप्रिय ( ४2७6 ) 
संस्करण, टोडरमल के संस्करण ज, या रत्नम्‌ ऐयर के सर्वतः प्रचलितः पाठः में कोई 
अन्तर नहीं दीखता । कर ५:४६ तक का पूरा पाठ देकर इन शब्दों में एक टिप्पणी 
जोड़ती है, 'एतावदू भवभूतेः | अग्नें कविनायकविनायकमहैरपूरि |” इसके बाद वह 
५:४६ के तृतीय चरण के अन्त के किंचित्‌ अक्षरों तथा सम्पूर्ण चतुर्थ चरण में एक 


१, दे० दो म०, प्राक्क्थन, पु० १८ । 

२. ॥इ० ए०, खण्ड ५९, पृ० १४ | 

३, म॒० च०, पृ० २१३ | 

४. दे० थो० म०, प्राक्क्थत, पु० १८ ! 

५. (क) सप्तम अंक के अन्त में मै में उल्लिखित है- 


६६६5 


किम्च । अस्मिन्‌ नाटके वालिग्रकरणे “दोराष्म्यादरिभसिः? इति छोकपयस्तेन 
अन्थसन्दभेण भवभूतिना श्रिभागपरिमिता कथा विरचिता। ततः अवरर्य च॑ 
श्रेयस्विना मया भवितव्यम! इति धालिवाक्यादारभ्य भरतवाक्यपरयन्तेन ग्रन्थ- 
सन्दर्भेण सुबह्ृण्यकबिना कृप्स्नोडपि कथाशेषः पूरितः | तस्य पोछरुवंशजलघधि- 
चन्द्रस्य वेड्टेशायतनूभवस्य वेडूटाम्बागभेसम्भवस्य द्वागेवाह्नताध्मज्ञानसिद्धि- 
रस्तु”? ( दे० टो० म०, पृ० ३०६ ) । 
(ख) महावीरचरित के यशस्वी टीकाकार वीरराघव ने भी अपनी टीका के क्रम में ५ : ४६ के 
बाद पड़नेवाले उक्त पाठ के लिए इसी सत्य को इन शब्दों में व्यक्त किया है--- 
एतावत्येव भवभूतेः सूक्तिः। इतःपर तु सुब्रह्मण्यनाम्नः कस्यचित्कवेबच 
इति मूछ एवं स्फुटीमविष्यति। अवदय चेत्यादीनि सुब्रह्मण्यकवेबचांस्यपि 
प्रायशों व्याख्यास्यन्ते ( दे० म० च०, पृ० २१३ ) | 
६. टोडरमल कर ओर ब के इस पाठ को संस्करण ब” ( 06०७7905 5 ) की संज्ञा देते हैं 
( दे० टो० म०, प्राक्क्रथन, ए० १८ | 
७. दे० ठो० म०, पू० २७५ । 
७ 


९८ क्‍ भवभूति और उनकी नास्य-कलछा 


भिन्न पाठ उपस्थित करके इसके आगे पंचम अंक की समात्ति तक एक सर्वथा नवीन 
पाठ प्रस्तुत करती है । 


अपनी पाण्डुलिपियों को उक्त खण्डों एवं उपखण्डों में विभक्त कर तथा उनके 
पाठों के तुलनात्मक परीक्षण कर चुकने के पश्चात्‌ योडरमल इसी सम्मावित निष्कर्ष पर 
आते हैं कि भवभूति ने आरम्भ में महावीरचरित को ५:४६ तक ही लिखा और इस पर 
सम्मति लेने के लिए इसे अपने समसामयिक कवियों या काव्यशास्तरियों को दे दिया। 
तत्कालीन कवि या आलोचक चूँकि इस नाटक पर कोई अच्छी सम्मति नहीं दे पाये, 
अतः भवभूति खीझ गये | उन्होंने अपनी इस खीझ को अगली नाव्यक्ृति माल्तीमाघव 
के १६४८ में अभिव्यक्ति प्रदान की | महावीर्चरित के इसी अपूर्ण पाठ ( अर्थात्‌ अंक १ 
से ५:४६ तक ) का प्रतिनिधित्व दक्षिणभारतीय पाण्डुलिपियाँ करती हैं | कुछ समय 
पश्चात्‌ मवभूति ने न केबछ अपने उक्त पाठ को आगे बढ़ाकर पंचम अंक के अन्त 
तक लिख डाला, प्रत्युत अपने सम्पूर्ण मूल पाठ में भी यत्र ततन्न संशोधन कर दिये | 
महावीरचरित का यही संशोधित पाठ उत्तर भारत में पहुँचा जो उत्तरी पाण्डुलिपियोँ में 
लिपिबद्ध किया गया । 


यह स्थापित कर लेने के बाद कि सम्मवतः भंवभूति ने महावीरचरित के पाठ को 
दो बार तैयार किया और दूसरी बार भी उन्होंने पंचम अंक तक ही लिखा, टोडरमल 
के सामने दूसरा मुख्य प्रश्न यह आता है कि ५:४६ से अंक ५ की समाप्ति तक उक्त 
तीनों पाठों में से भवभूति का अपना पाठ कौन है ! इस प्रश्न के उत्तर में उनका यह 
कहना है कि संस्करण अ में प्रात पाठ ही मवभूतिक्षत है। अपने इस तक की पुष्टि में 
टोडरमल चार युक्तियों का सहारा छेते हैं- 

(१) संबत्‌ १६६५ (++ १६०९ ई० ) में प्राप्त अब तक ज्ञात सबसे पुरानी पाण्डु- 
लिपि इ१ का पाठ ५:४६ के आगे बिना रुके हुए चलता जाता है; वहाँ इसका कोई 
उल्लेख नहीं कि ५:४६ के बाद का पाठ किसी अन्य कवि की कृति है। संस्करण अ 
की अन्य गः्डुछिपियों में भी ठीक यही बात पायी जाती है। दूसरी ओर, अन्य दोनों 
संस्करणों की पाण्डुलिपियों में ५:४६ से लेकर अंक ५ के अन्त तक के लिए. स्पष्ट शब्दों 
में उल्लिखित है कि यह अंश दूसरे कवियों की कृति है; इस प्रकार कर में ५:४६ के 
पश्चात्‌ उल्लेख है, 'एतावदू भवभूते; । अग्ने कविनायकविनायकभहैरपूरि ।! इसी प्रकार 
में भी इसी अंश को सुब्रह्मण्य की रचना बताती है । 


(२) दशरूपक ; २: ५० तथा साहित्यदपण : ४१६ की टीकाओं ने महावीरचरित 
के ५:४८ को उद्धृत किया है । सरस्वतीकण्ठाभरण : ५: १७२ की टीका में भी महावीर- 
चरित के ५:५१ का उद्धरण दिया गया है। ये रछोक संस्करण अ में ही पड़ते हैं और 


१. . ।+ ३१७७ के ७७ # ५७ + ०७ ह॑ ४ # ३ क १+ ४ १» नावेदितं 
किन्तु करतयानया स्फुटतर क्रव्याद्सख्यं मया ॥४६॥ ( दे० वही, ३० वहीं। ) 
२. थे ० म०, ग्रावकथन, पृ० ८-५९ | 


भमवभूति के नाटक ९९ 


इसी तथ्य की पुष्टि करते हैं कि प्राचीन काव्यशासत््री संस्करण अ के पाठ को भवभूति- 
कृत समझते थे। 

(३) संस्करण अ में कुछ ऐसी पदावलियाँ आयी हैं जिनकी आउृत्ति कवि की 
अन्य नास्यकृतियों में हुई है। 

(४) संस्करण ब का आयाम कुछ असामान्य-सा प्रतीत होता है--यह ७३ इलोकों 
तक विस्तृत है | 

इसके पहले कि हम टोडरमल के उक्त मन्तव्य की समीक्षा करें, हम अंक ६ एवं 
७ के लिए दिये गये उनके विचारों का भी यहा संक्षित उल्लेख करना चाहेंगे । टोडर- 
मल की दृष्टि में महावीरचरित के उक्त दोनों अंक पूर्णतः प्रक्षिप्त हैं--इस अंश के लिए 
किसी भी संस्करण के पाठ को भवभूति का अपना पाठ नहीं माना जा सकता | अपनी 
इस स्थापना को सम्पुष्ट करने के लिए उन्होंने महावीरचरित के पाठों के अन्तरंग एवं 
बहिरंग के किंचित पक्षों का परीक्षण पाँच युक्तियों के माध्यम से किया है | इन युक्तियों 
की कुछ प्रधान बातें ये हैं---महावीरचरित के पंचम अंक तक के उद्धरण ही संस्कृत के 
अलंकारमन्थों में पाये जाते हैं, बाद के दो अंकों का कोई उद्धरण इन अन्थों में नहीं 
आता; महावीरचरित के ४: ३८-३९ में स्वयं राम दुम्दुमि के अस्थिकूट को अपने पैर के 
अँगूठे से हटाते हैं, किन्तु ७ : १६ में यही कार्य लक्ष्मण करते हैं । यदि भवभूति ही 
७; १६ के भी रचयिता होते तो इस प्रकार अपनी ही बात का खण्डन या विरोध नहीं 
करते | पुनः, कुछ प्राकृत-रूपों के परीक्षण तथा विद्रावित (६ : २७ ) में छन्द सम्बन्धी 
गड़बड़ी भी इसी तथ्य की ओर इद्धित करती है [* 


श्री दे ने अपने निबन्ध में सर्वप्रथम टोडरमल के वर्तमान संस्करण से पूर्व प्रकाशित 
महावीरचरित के विविध संस्करणों तथा उनके पाठों का एक संक्षिप्त तुलनात्मक परिचय 
प्रस्तुत किया है। डा० हटेंढ ने १९२४ में प्रकाशित अपने निबन्ध में शायद सबसे 
पहले महावीरचरित की पाठ-समस्या की ओर विद्वानों का ध्यान आकृष्ट किया था। 
१९२८ में टोडरमल ने महावीरचरित के अपने संस्करण के छिए जितनी सामग्री एवं 
पाण्डुलिपियों का उपयोग किया, उसके पहले एफ० एच० त्रिथेन, तारानाथ तक- 
वाचस्पति, जीवानन्द विद्यासागर एवं आनन्दोराम बर्आ में से कोई क्रमशः १८४८, 
१८५७, १८७३ एवं १८७७ में प्रकाशित अपने संस्करणों के लिए उतनी सामग्री की 
छानबीन नहीं कर पाये थे | >ोडरमल के अतिरिक्त उक्त सभी संस्करणों में जिस पाठ का 
उपयोग हुआ था वह सम्भवतः उत्तर भारत में प्रात सर्व-प्रचलिति पाठ) था। बाद के 
संस्करणों में श्री टी०. आर० रत्नन्‌ ऐयर, श्री एम० रंगाचार्यर एवं श्री काशीनाथ 
पाण्डुरंग परब द्वारा सम्पादित तथा निर्णयसागर प्रेस, बम्बई में मुद्रित महावीर्चरित का 
जो संस्करण प्रकाशित हुआ, उसका सर्वाधिक महत्व है। इस संस्करण के विद्वान्‌ 


१, टो० म०, प्रावकथन, पूृ० १८-१९ | 
२. टो० म०,; प्राकक्थन, पूृ० १९-२० । 


भवभूति के नाटक १०३ 


ही संस्करण अ की संज्ञा दी जानी चाहिये। किसी अज्ञात कवि ने विनायकभट्ट के पाठ 
के इस अंश (अर्थात्‌ ५: ४६ से अंक ५ की समाप्ति) को अत्यधिक विस्तृत देख- 
कर सम्भवतः उसे संक्षिप्त करने की दृष्टि से इस अंश के लिए अपना नया पाठ 
जोड़ दिया ।* 

अब तक हमने टोडरमल एवं श्री दे के विचारों का एक सामान्य एवं संक्षिप्त 
विवरण दिया । हमारी अपनी सीमा यह है कि महावीस्वरित के वास्तविक पाठ पर 
कुछ भी अमिमत देने के लिए न तो हमारे सामने कोई नयी या पुरानी पाण्डुरिपि है 
और न उसके प्रकाशित संस्करणों में ही कोई ऐसा नया संस्करण है जिसमें महावीर- 
चरित के पाठ पर कुछ नया प्रकाश पड़ता हो । यों यह हमारा विषय भी नहीं है | किन्तु 
अब तक हमने इस विषय पर जितना भी अध्ययन किया है, उससे इतना स्पष्ट हो गया. 
है कि महावीरचरित की पाठ-समस्या एक स्वततन्र शोध का विषय है; इस पर अभी 
जितना प्रकाश डाला गया है, वह अत्यन्त अपर्यात तो है ही, कई जगह भ्रामक भी 
है। हमने स्वयं अपनी सीमा में रहकर इस विषय पर अब तक जितना सोचा-समझा 
है, वह उक्त दोनों विद्वानों के मतों से कुछ पृथक जा पड़ता है। अपने अमिमत के 
ओचित्य के परीक्षण का कार्य किसी भावी अनुसन्धित्सु को सोपकर हम उसे नीचे रख 
रहे हैं- 

(१) मदहावीरचरित के जो तीन विविध पाठ अब तक हमारी दृष्टि के सामने आये 
हैं, उन्हें देखकर हमारे सामने जो पहला प्रश्न उपस्थित होता है, वह है--भवशभूति 
स्वयं क्या अपनी इस कृति को पूरा नहीं कर पाये १ यदि नहीं कर पाये तो उसके दो 
सम्भावित कारण माने जा सकते हैं--(क) महावीरचरित उनका अन्तिम नाटक रहा 
होगा, अतः इसे पूरा करने के पूर्व ही वे दिवंगत हो गये होंगे, (ख) मालतीमाधव की 
प्रस्तावना में वे स्पष्टतः कुछ समसामयिक आलोचर्कों की अवशज्ञा से खीझे हुए लगते 
हैं; सम्भव है, बुरी आलोचना से हतोत्साह होकर उन्होंने महावीरचरित को ५: ४६ तक 
ही लिखकर छोड़ दिया हो ओर माल्तीमाघव में अपनी साहित्यिक ऊर्जा का गहन 
प्रयोग दिखाकर तत्कालीन रसिक समाज के सामने एक नयी चकाचोंध रखने में 
ही व्यस्त हो गये हों । जहाँ तक (क) का प्रश्न है, हम पिछले पृष्ठों में भबभूति के 
नाटकों के काल्क्रम पर प्रकाश डाल चुके हैं। महावीरचरित को भवभूति की अन्तिम 
नाव्यकृति मानकर हम तत्सम्बन्धी कई विसंगतियों को जन्म देंगे। इस नाटक का 
अन्तरंग एवं बहिरंग स्पष्ठतः इस बात को पुष्ट करता है कि वह भवभूति की अन्तिम 
नाव्यरृष्टि नहीं है | (ख) का प्रसंग विचारणीय है। भवभूति के विरोधी आलोचकों ने 
उनकी कृति (या इृतियों १) के प्रति अवज्ञा दिखाकर उनके मन को किस रूप में 
प्रभावित किया, इसका अनुमान स्वयं उनके द्वारा प्रयुक्त शब्दों के द्वारा छगाया जा 
सकता है | भवभूति के सम्भावित जीवन-चरित की रेखाएँ खींचते हुए हम कह चुके हैं 


२, दे०, वहीं, पृ० है८। 


१०२ भवभूति ओर उनकी नाव्य-कला 


कि वे एक स्वाभिमानी पुरुष तो थे ही, अपनी प्रतिमा एवं कला के प्रति भी अत्यन्त 
आस्थावान एवं अनुरक्त रनेवाले व्यक्ति थे। ऐसा व्यक्ति अपनी नाय्यकछा पर लगने- 
वाली जरा-सी आँच को भी सह नहीं पाता होगा, यह सर्वथा स्वाभाविक प्रतीत होता 
है | भवभूति की खीझ, इसीलिए, निराशा से अधिक आशा, जड़ता से अधिक चैतन्य 
एवं शैथिल्य से अधिक ऊर्जा का व्यंजक है | ऐसा कवि किसी की प्रतिकूल आलोचना 
से घबड़ाकर अपनी एक सुन्दर-सी रवना को अधूरा ही छोड़ दे, यह किसी भी प्रकार 
सम्भव नहीं जान पड़ता । ऐसा करना तो उसकी क्लीवता का व्यंजक होगा--बह 
अवशा करनेवालों के प्रति झुक जाता है या उनसे हार मान लेता है, इससे यही समझा 
जायगा | किन्तु भवभूति किसी भी प्रहार या आधात से टूटनेवाले व्यक्ति नहीं, यह 
उनके शब्दों से स्पष्ट हो जाता है। अतः कुछ इस कारण से वे अपने नाटक को अपूर्ण 
छोड़कर आगे बढ़ गये हों, यह संगत प्रतीत नहीं होता । इस सम्बन्ध में एक दूसरा 
महत्त्वपूर्ण तथ्य भी ध्यातव्य है। भवभूति की नास्यकृतियों के आमुख इस बात के 
प्रबल साक्षी हैं कि वे सभी कालप्रियनाथ के यात्रा-महोत्सव के अवसर पर, कवि के 
जीवन-कालर में ही, अभिनीत हुई थीं। यदि भवभूति ने महावीस्वरित को ५ : ४६ तक 
ही लिखिकर छोड़ दिया, तो क्या यह माना जाय कि भवभूति को इस नाटक का 
अधूरा अभिनय देखना या दिखाना अभीष्ट था! अतः यह दूसरा तथ्य भी इसी 
अनुमान की पुष्टि करता है कि भवभूति ने इस नाटक को पूरा का पूरा, सम्भवतः 
सप्तम अंक के अन्त तक, अवश्य लिखा होगा, तभी इसका सम्यक्‌ अभिनय फलित 
हुआ होगा । 

(२) यदि महावीस्चरित का निबन्धन पूर्ण रूप में हुआ तो उसके विविध पार्ठों की 
स्थिति का क्‍या कारण है, यह दूसरा मुख्य प्रश्न है। इस सम्बन्ध में श्री कृष्णमाचायर 
ने तंजोर पुस्तकालय की एक पाण्डुलिपि का हवाला देते हुए एक आश्चर्यजनक तथ्य 
हमारें सम्मुख उपस्थित किया है। इस पाण्डुलिपि में एक जगह महावीरचरित के 
५: ४६ के बाद पड़नेवाले छत पाठ पर इन शब्दों में प्रकाश डाल गया है, 
'श्रीवश्यवाचा भवभतिमदाकविना विरचित॑ महावीरचरित नाम नाटकमेतावदेवास्मन्‌ 
देशे दश्यते, शेष॑ तु राजशेखरेण दृग्धमिति प्रसिद्धिः ।” इस निर्देश का यदि ऐतिहासिक 
महत्व न भी माना जाय तो भी इससे सम्बद्ध तथ्यों पर कुछ न कुछ प्रकाश अवश्य 
पड़ता है। इस पाप्डुलिपि के तैयार होने के समय दक्षिण भारत में सम्मवतः ऐसी 
जनश्रति चली आ रही थी कि महावीरचरित का पाठ पहले खण्डित नहीं था। यह 
जनश्रति महावीरचरित परा नहीं लिखा जा सका था, इस अनुमान के विरुद्ध जाती 
है । राजशेखर ने शेष अंश को जला दिया, इस कथन पर ध्यान देने की जरूरत है। 
राजशेखर कनोज के राजा महेन्द्रपाल के उपाध्याय थे। इनका साहित्यिक कार्य-काल 
नवीं शरती का अन्तिम भाग तथा दसवीं शती का आरम्म बताया गया है.।' अर्थात्‌ 
१. क्ृ० हि० लि०, १० ६२२, पाद-टिप्पणी ९ । 

२. दे० हद्वि० पो०, पृ० २१६-२१७ | 





भवभूति के नाटक १०३ 


भवभूति के समय से राजशेखर लगभग डेढ़ सो वर्ष पीछे आते हैं। वे भवभूति के 
कितने बड़े प्रशंसक थे, यह बाल्रामायण की प्रस्तावना से स्पष्ट हो जाता है जहाँ वे 
अपने को भवभूति का अवतार घोषित करते हैं ।! अतः राजशेखर ने भवभूति के प्रति 
किसी बुरे भाव से आविष्ट होकर उनकी किसी कृति को जान-बूझकर जल्य डाल होगा, 
इसकी कव्पना नहीं की जा सकती । अधिक सम्भव यही जान पड़ता हैं कि राजशेखर के 
समय कोई ऐसा प्राकृतिक संकट--जैसे अग्नि-काण्ड--उपस्थित हुआ हो जिसने राज- 
शेखर या उनके समकालीन किसी दक्षिणाल्य नरेश द्वारा संगहीत महावीरचरित की बहुत 
सारी पाण्डुलिपियों को नष्ट कर दिया हो। जो पाण्डुलिपि किसी तरह बच पायी, वह भी 
शायद ५ : ४६ तक खण्डित रूप में ही बचायी जा सकी | सम्मवतः इस विनाश से 
दक्षिण भारत में इस नाटक की पाण्डुलिपियों की परम्परा ही नष्ठ हो गयी ओर वहाँ परवर्ती 
साहित्यकारों के सामने महावीरचरित की यह खण्डित प्रति मात्र अवशिष्ट रह गयी | 
इस बात की पुष्टि इस तथ्य से भी होती है कि टोडरमल द्वारा उपलब्ध दक्षिण भारत 
की चार पाण्डुल्‍िपियों में में के अतिरिक्त शेष तीनों पाण्डुलिपियाँ ५: ४६ पर आकर 
समाप्त हो जाती हैं | उत्तरी पाप्डुलिपियों में, ठीक इसके विपरीत, अधिकांश ऐसी हैं 
जो सात अंकों के पूण आकार में परिमित है। इससे इस अनुमान को बल मिलता 
है कि उत्तर भारत में महावीस्चरित का मूल रूप अपनी पूर्णता में सुरक्षित रहा | 

(३) टोडरमरछ विविध फ्ाडुल्ित्रिरों की छानबीन के पश्चात्‌ इसी निष्कर्ष पर आते 
हैं कि भवभूति की मूल कृति संस्करण अ के पंचम अंक तक ही मानी जा सकती है। 
संस्करण अ एवं ब में आनेवाले षष्ठ एवं सप्तम दोनों अंकों को वे प्रक्षित मान लेते हैं । 
इसके लिए वे जो तक उपस्थित करते हैं, हमारी समझ से उनमें विशेष शक्ति नहीं है । 
यह मानी हुई बात है कि वस्तु-संगठन एवं पात्रों के चरित्र-विकास आदि की दृष्ठि से 
भवभूति ने जो प्रयोग करने चाहे हैं, वें सभी मुख्यतः महावीरचरित के पहले पॉच 
अंकों की सीमा में ही द्रष्टव्य हैं | इसके आगे वस्तु के विकास की दृष्टि से, मुख्य 
रूप से, केवल लंका-युद्ध ही शेष रह जाता है जिसे कवि ने अगले दो अंकों में पूरा 
किया है | अतः यदि परवर्ती काव्यशास्तरियों का ध्यान इस नाटक के मूल प्रयोग- 
क्षेत्र--१ से ५ अंकों--तक ही गया हो ओर उन्होंने इसी अंश से उद्धरण देना ही 
उपयुक्त समझा हो तो कोई आश्चर्य नहीं | स्वयं भवभूति भी सम्मवतः इसीलिए 
इस नाटक के उत्तरांश की पंक्तियों की आइत्ति अपनी अन्य नाव्यक्ृतियों में नहीं के 
बराबर करते हैं | वस्तुतः भमवभूति ने अपनी अन्य दो नाव्यकृतियों में भी पदों या 
वाक्यों की आवृत्ति सर्वत्र या सभी अंकों में की हो, ऐसी बात नहीं है। स्वयं टोडरमल 
द्वारा प्रस्तुत ऐसी आवृत्तियों की तालिका" स्पष्ट करती है कि भवभूति ने मालतीमाधव के 
अंक २, ३ एवं ७ से किसी पद, पदांश या वाक्य की आइत्ति अपने अन्य दो नाटकों 
में नहीं की है | तो इससे यह कहाँ माना गया है कि ये अंक भवभूति के नहीं हैं ! 

९. बालरामायण : १४ १६ | 

२, हो० म०, प्राक्क्थन, पृ ० ४०-४४ | 





१०४ भवभूति और उनकी नाव्य-कछा 


(४) योडरमल एवं श्री दे दोनों ने ही अपने-अपने तक की पुष्टि के लिए सम्बद्ध 
पास्डुलिपियों की पुरातनता को एक हेठ स्वीकार किया है। टोडरमल अपने मत की 
सम्पुष्टि में उपलब्ध पाण्डुलियियों में सबसे पुरानी ३६ का हवाला देते हैँ जिसका लेखन- 
काल संवत्‌ १६६५ (--१६०९ ३०) दिया हुआ है। यह पाप्डुलिपि संस्करण अ के 
अन्तर्गत ही आती है| चूँकि इसमें ५ : ४६ के आगे महावीस्वरित का पाठ बिना 
किसी रुकावट के चलता जाता है, इसमें ऐसा कोई उल्लेख नहीं कि ५: ४६ के बाद 
का अंश किसी अन्य कवि द्वारा प्रणीत है, अतः टोडरमल इस पाए्डुलिपि में आये हुए 
पंचम अंक की समाप्ति तक के पाठ को भवभूति का स्वरचित पाठ मान लेते हैं। यदि 
यह तर्क ठीक है तो इसका ओचित्य न केवल पंचम अंक की समाप्ति तक के पाठ के 
लिए, प्रत्युत अंक ६ एवं ७ के लिए भी होना चाहिये जो एक ही कवि की लेखनी से 
प्रसूत अविच्छिन्न भाव-प्रवाह का साक्ष्य प्रस्तुत करते हैं | 

(५) जहाँतक संस्करण ब की पाप्डुलिपि कर का प्रध्न है, यह इ$ के बाद दूसरी 
पुरानी पाण्डुलिपि है जिसका समय संवत्‌ १६७४ (--१६१८ ई०) उल्लिखित है। 
श्री दे इसी को आधार मानकर सिद्ध करना चाहते हैं कि ५ : ४६ के बाद पड़नेवालय 
महावीसचरित का सम्पूर्ण पाठ विनायकमइ नामक किसी कवि की कृति है। यहाँ 
५; ४६ से अंक ५ के अन्त तक के पाठ के लिए कोई विवाद खड़ा नहीं होता, 
चूँकि यह अंश स्पष्टटः विनायकभद्ठ का है। शंका केवल इसके अंक ६ एवं ७ के 
लिए ही होती है, चूँकि इन दोनों अंकों के पाठ संस्करण ज या स्वतः प्रचलितः 
पाठः से अभिन्न हैं। यदि “ग्रे! से अंक ६ एवं ७ के पाठों को भी अहण कर ढिया 
जाय, जेसा कि श्री दे स्थापित करते हैं, तो यहाँ विनायकमट्ट के भाषा-पक्ष एवं भाव- 
पक्ष प्रश्न-चिह् बनकर खड़े हो जाते हैं। जहाँ संस्करण अ में ५ : ४६ से अंक ५ 
के अन्त तक केवल १७ इलोक आते हैं, प्रस्तुत पाप्डुलिपि में, इसी अंश के लिए, २७ 
इलोकों का वर्णनात्मक विस्तार, जो नायकीय दृष्टि से अनुचित है, आया है। 
संस्करण ञज के अछ्ढ ६ एवं ७ के अपेक्ाइत सन्तुत्ति विस्तार से इसकी तुलना करने 
पर अधिक सम्भाव्य यही छूगता है कि अड्ढ ६ एवं ७ किसी दूसरी प्रीढ़ छेखनी की 
कृति हैं, वे विनायकभह् की वर्णनात्मक एवं अतिशय विस्तारी शैली की संगति में 
नहीं पड़ते | दूसरी बात, महावीरचरित के अनुशीलन से स्पष्ट हो जाता है कि मवमूति 
न केवल अपने चरित-नायक राम, प्रत्युत उनके विरोधी केकेयी एवं वाढी के चरित 
का भी मार्जन करना चाहते हैं। विनायकमट ने वाली का रामायणसम्मत आत- 
तायी खरूप प्रकट किया है जो संस्करण अ के वाढी-चरित्र के विरोध में पड़ता है | 
संस्करण अ में वाढी शाम का प्रतिपक्षी अवश्य है, किन्तु वह अन्य वानर वीरों--- 
१. वही, पृ० १८। 

२. तुर० प्रापः पिश्यस्थापि रायोअ्पहर्ता सोदर्यणां खस्य भार्यामिकरच | 
रक्षोमित्र॑ त्वय्यनायँ विधित्सुः पूृर्णच्छझोपेध्यते कि कपीस्दधः ॥ 
_"्टो० म०, पूृ० २८१ | 
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जैसे सुत्व, हनूमान्‌ आदि--के साथ एक मधुर पारिवारिक सम्बन्ध में बंधा हुआ 
आता है। यह पारिवारिक चेतना न केवल संस्करण अ के इस पाठ को अधिक प्रीत 
एवं संवेदनशील बनाती है, प्रत्युत इस अनुमान की पुष्टि कश्ती है कि वह पारिवारिक 
सम्बन्ध को सर्वोपरि माननेवाले भवभूति का निजी पाठ है| प्रश्न है, संस्करण ब में 
केवछ ५:४६ से अछ्ठड ५ की समाप्ति तक के लिए बिनायकभट्ट का यह पाठ क्‍यों 
आ गया £ हमारी दृष्टि में यह इमारे इस अनुमान को और भी पुष्ट करता है कि किसी 
प्राकृतिक सझ्डूट के कारण महावीरचरित का मूल पाठ खण्डित हो गया | विनायक- 
भट्ट को इस नायक का जो पाठ मिल्य, वह सम्पूर्ण होकर भी अछ्ठ ५ के इलोक ४६४ 
से पञ्चम अड्ढ को समाप्ति तक विनष्ट हो गया होगा | अतः उन्होंने केवल इसी अंश के 
रिए. अपना पाठ जोड़ दिया होगा। 

(६) संस्करण अ का ५:४६ से अछ्ठछू ५ को समाप्ति तक का पाठ भवभूतिक्षत 
है, इसे सिद्ध करने के लिए टोडरमछ ने एक प्रमुख युक्ति यह दी है कि इस अंश के 
कुछ उद्धरण दशरूपक, सरस्वरतीकण्ठाभरण एवं साहित्यदप्ण की टीकाओं में दिए गए. 
हं। यदि यह अंश भवभूति का निजी न होता तो परवर्ती आचार्य उससे उद्धरण 
नहीं देते | श्री दे ने टोडरमलछ की इस युक्ति का परीक्षण करते हुए बताया है कि 
दशरूपक के अतिरिक्त अन्य अन्थों में उद्घृत पढ़क्तियों को विशेष महत्त्व नहीं दिया 
जा सकता | यदि हम श्री दे की दलील को ही स्वीकार कर कें तो भी दशरूपक का 
उद्धरण ऐतिहासिक महत्व रखता है। इसे यह कहकर नहीं टाल्य जा सकता कि 
यह अपने दंग का एकमात्र उद्धर्ण है, अतः केवछ इसोके चलते महावीरचरित के 
सम्बद्ध अंश को भवभूतिक्षत नहीं सिद्ध किया जा सकता। वस्तुस्थिति यह है कि 
उक्त आचार्यों में धनक्षय एवं उनके छोटे भाई धनिक मवबभूति के समय के सर्वाधिक 
सन्निकट थे। दसवीं शताब्दी के अन्त-भाग में होने के कारण ये दोनों भवभूति से 
लगभग दो सो वर्ष ही पीछे हुए। अतः यदि धनिक संस्करण ज के पाठ से ५ : ४८ 
का उद्धरण देते हैं तो यह एक अत्यन्त पुष्ठ प्रमाण बनकर इस संस्करण के इस अंश 
को मवभूतिप्रणीत सिद्ध करता है | 





१. विनायवमट्ट की महावोरचरित का खण्डित पाठ ही मिला था, इसदी पुष्टि में संस्करण ब में आए 
हुए पत्नषम अक्ू के इको+ ४६ को लिया जा सकता है . संस्करण अ एवं स्‌ दोनों में ही कुछ 
पद या पढांशों के पाठ-मेंद के अतिरिक्त इस इलोक में कोई दूसरी असमानता नहीं दौखती। 
विन्‍्तु संस्करण ब में इस इलोक के तृतीय चरण का अन्तिमांश एवं सम्पूर्ण चतुर्थ चरण बदले 

हुए आते हैं। इससे यही प्रमाणित होता है कि विनायकमट को महावोरचरित की जो प्रति 
मिली थी; वह ५: ४६ तक भी पूरी नहीं थी, बल्कि वह ५: ४६ के तृतीय चरण के कुछ अंश 
अथवा अधिक-से-अधिक तृतीय चरण तक जाकर खण्डित हो गई थी। इसके बाद सम्सवतः 
उस प्रति में अड्ड ६ एवं ७ सुरक्षित थे, अतः विनायकमट्ट ने इन दोनों अज्गों को ज्यों का त्यों 
रहने दिया । 

२. विष्णु के पुत्र धनज्षय मालवा के परमाखंश के राजा मुज्ज के राजकवि थे जिनका समय 
5७४-९९५ ई० माना गया हे (दे० हि० पो०, पृ० २४६ ) । 


१०६ भवभूति और उनकी सास्य-क्का 


(७) टोडरगल द्वारा अपने प्रमाण की पुष्टि में उदाह्ृत यह तथ्य भी परीक्षणीय 
है कि दुन्दुमि के अखिकूणट को महावीरचरित के ५ : ३८-३९ में स्वयं राम अपने 
ऐर के अंगुष्ठ से हटाते है, किन्तु ७४ १६ में इसी कार्य को करनेवाले लक्ष्मण बताए गए, 
हैं। टोडरमल की दृष्टि में यह इस बात का प्रमाण है कि महावीरचरित का द्वितीयांश 
क्रिसी अन्य लेखक की कृति है, अन्यथा भवभूति स्वयं अपनी ही स्थापना को इस 
दंग से नहीं तोडते | हमारी सम्मति में यह तथ्य इस बात की ओर इज्लित करता 
है कि महावीरचरित किन्ही अज्ञात कारणों से, एक बार में नहीं लिखा जा सका | 
प्रथमांश एवं द्वितीयांश के लेखन में कुछ कालिक व्यवधान अवश्य रहा, अतः भवभूति 
की लेखनी, सम्भव है, प्रथमांश में आए हुए इस तथ्य को स्मरण नहीं कर पाई । 
मदहायवीस्वरित एवं उत्तररामचरित की नवोढ़ा सीता के रूपों की परस्पर तुलना 
हमारे इसी तक को पुष्ठ करती है |! महावीरचरित के द्वितीय अड्छ में विवाहिता सीता 
राम के द्वारा तरुणी के रूप में वर्णित हुई हैं, जबकि उत्तररामचरित के प्रथम अड्डू 
में स्वयं राम उसी सीता के रूप का वर्णन शिक्षु के रूप में उपन्यस्त करते हैं| अतः उक्त 
प्रसद्ष भवभूति की कला की असावधानी के रूप में ही गरहीत होना चाहिए। जहाँ 
तक विद्वावित (६: २७ ) में छन्दसम्बन्धी त्रुटि का प्रइन है, इस सामान्य-से दोष 
से सिद्ध नहीं किया जा सकता कि वह भवभूति का लिखा नहीं है। ऐसे दोष दूसरे 
कई महाकवियों में भी पाए जाते हैं | 

निष्कर्षतः हम यही कहना चाहते है कि संस्करण अ का सम्पूर्ण पाठ भवभूति का 
निजी पाठ है। इसके विरुद्ध विद्वानों ने अबतक जो तर्क प्रस्तुत किए हैं, मेरी सम्मति मैं 
वे अकास्य नहीं समझे जा सकते | यों मेरा यह निष्कर्ष सर्वाशतः सही है, इसका दावा 
में नहीं कर सकता। अपने वर्तमान अध्ययन के लिए मेने संस्करण अ के सम्पूर्ण 
पाठ को चुना है। महयवीर्चरित के ५ : ४६ तक ही अपने अध्ययन की सीमा बॉधने 
में में उक्त कारणों से अपने को असमर्थ पा रहा हूँ । 


नाटकीय वस्तु का स्वरूप और रूष्ष्य 
ऊपर हमने महावीरचरित की नाटकीय वस्तु, उसके उपजीव्य तथा पाठगत 
समस्याओं के सम्बन्ध में अपने विचार रखे। निष्कर्षतः हम कह सकते हैं कि राम- 


१. तुल०--राम+-प्रिये, स्वस्था सती निवत्तस्व । 
आतड्डश्रमसाध्वसव्यततिकरोत्कृम्पः कर्थ सहयता- 
मह-गैमुंग्धमधूकपुष्परुचिसिर्लावण्यसारैरयम्‌ । 
है का 
उन्नद्धस्तनयुग्मकुडमरूगुरुधासाव भुग्नस्य ते 
मध्यस्य त्रिवरीतरज्ञकजुषो भज्जमज ग्रिये मा च भूत्‌ ॥ 
“--म० ज्ू० : २८२१ | 
इयमपि तदा जानकी 
हर चर गेस्मीर लन्मनोहरकन्तलेद ब्ब चर ग्रेक॑ [ [का 
पतनविरलः प्रान्तोन्मीलन्मनोहरकुन्तलेदंशनमुकुलूसुग्धाठोक शिश्षुदंधती मुख । 
ललितललितेज्य प्सनाग्रायरकृत्रिमविश्रमेरक्ृत मधुरैरस्वानां मे कुतूहऊूमडकेः ॥ 
_|_्च्ज० ख्ू० * १५४२० । 


भवभूति के नाठक १०७ 


नाटकों की दीर्घ परणरा में उत्तररामचरित के वाद यदि कोई दूसरा नाथ्क है जो 
वस्तु एवं भाव दोनों ही दृश्टियों से समृद्ध हो तो वह भवभूति का ही दूसरा नाटक 
महावीरचरित है। कवि की आदर्शवादी विचार-घारा के समर्थ प्रतीक शाम प्रस्तुत 
नायक की कलात्मक वस्तु के सर्वस्व हैं। उन्हे समझे बिना उच्र्ामचरित के राम के 
चारित्रिक वैशिष्य्यों का अध्ययन अधूरा माना जायगा। महावीर राम ही आगे 
चलकर उत्तरचरित के 'लोकाराधक' राम के पवित्र उत्कर्ष में उन्‍नीत हो जाते हैं | 
दूसरे शब्दों में, यहाँ राम की जो अग्रतिम 'बीरता' है, वही आगे चलछकर उनकी 
अनुपम मानवता की सजल करुणा” का रुप छे लेती है | 


सात अंकों में निबद्ध महमवीर्दरित की कथावस्तु का आरम्भ विश्वामित्र के आश्रम 

में राम के प्रवेश से होता है ओर ढंका-विजय के पश्चात्‌ उनके अयोध्या वापस आने 
एवं अभिषिक्त होने तक उसका वृत्त चलता रहता है। इस प्रकार उत्तररामचरित की 
तुलना में एक विशाल कथा-भाग को यहाँ नाठकीय सीमाओं में आबद्ध किया गया 
है। इतने बड़े कथा-खण्ड को रंगमंच पर सफलता के साथ उतार देना भवभूति जैसी 
प्रतिभा का ही चमत्कार कहा जा सकता है। मभवभूति ने न केवल मूलकथा के 
श्रव्यकाव्योचित विस्तार का नाटकीय संक्षेपण किया है, प्रत्युत उसे नायकीय संवेग देने 
तथा मूलबृत्त की ऋजुता को अन्थिल बनाने के निमित्त उसमें कई स्थानों पर आव- 
इयक परिवर्धन भी किये हैं| निश्चय ही बृत्त की प्रान्तरेखाएँ वाल्मीकि की ही हैं, किन्तु 
उसके आभ्यन्तर रूपों को भवभूति ने बड़ी सफलता एवं मोलिकता के साथ सजा- 
संवारा है, नाग्कीय ओचित्य प्रदान किया है। इस आवश्यक कथा-परिवतंन के द्वारा 
उन्होंने किसी सर्वथा नयी दिशा का उद्घायन किया हो, ऐसी बात नहीं । उनसे बहुत 
पहले स्वयं भास ने अपने दोनों राम-नाटकों; विश्येषतः प्रतिमा-नावक में कई मौलिक 
परिवर्तन किए. थे जिनकी दाल्मीकिकृत रामायण से कोई संगति नहीं बैठती | वस्तुतः 
भवभूति के पश्चात्‌ महाकाव्यों या पौराणिक आख्यानों पर आध्त नाटकों की वस्तु- 
ग्रेजना में छोटे-बड़े परिवर्तन सर्वदा दीखते हैं जो प्रायः मूल कथानक में निबद्ध चरित्रों 

के सम्यक्‌ विकास को दृष्टि में रखकर ही किए गये हैं। नाग्क के बृत्त प्रख्यात होते 
हैं, किन्तु 'किल्चित्‌ उत्पाद्य बस्तु च! से कवियों को स्पष्ट निर्देश मिला है कि यदि बे 
किसी चरित्र या रस के परिषोषण के लिए. आवश्यक समझें, तो वे ऐसे इत्तों में कुछ 
अपनी ओर से भी जोड़-घटा सकते हैं। आदिकवि वाल्मीकि के प्रति वैसे सभी 
नाटककार नतमस्तक हैं जिन्होंने अपने नाटकीय वृत्त के रूप में राम-कथा का आधार 
ल्या है। स्वयं मवभूति ने भी जहाँ कहीं वाल्मीकि का उल्लेख किया है, उनके प्रति 
बड़ी श्रद्धा एवं भक्ति-भाव प्रदर्शित किया है ।' अतः ऐसा भी नहीं सोचा जाना चाहिए 
कि भवभूति ने या दूसरों ने वाल्मीकिकृत रामायण के कथांशों को नाट्क-रूप में 











२१. म० चू० : १: ७। 
तथा का० उ० च०, पृ० ३४-३६ । 


१०८ भवभूति ओर उनकी नाव्य-कलछा 


ढालकर मृल कथा में जो हेर-फेर किए हैं उसके मूल में उनका वाल्मीकि के प्रति कोई 
उपेक्षा-भाव है। ऐसे नाटकों में वाल्मीकि की उत्तमर्णता असन्दिग्ध है, उनके प्रति 
कवियों के श्रद्धा-माव में भी कोई शंका नहीं की जा सकती | किन्तु, इतना होने पर 
भी, कवियों ने अपने-अपने नाटकों में यत्र तत्र मूल राम-कथा को कुछ परिवर्तित रूप 
देने मे जो खतब्रता अपनाई है, उसके मुख्य कारण ये माने जा सकते हैं-- 
(१) वाल्मीकि के द्वारा निबद्ध राम, सीता, केकेयी आदि चरिज्रों के सम्बन्ध की कुछ 
ऐसी बातें जो या तो पीछे विवादास्पद बन गयीं या इनमेंसे कुछ चरित्रों के अमढू-घवल 
खरूप में कलंक की तरह भद्दी प्रतीव होने छूगीं, (२) आदिकवि के द्वारा उपन्यस्त 
लोकानुरञ्जक राम-चरित्र की अक्षीयमाण र्सात्मकता जो समय के प्रवाह में कवियों, 
पाठकों या दर्शकों की दृष्टि में कभी पुरानी नहीं पड़ी, बल्कि नए-नए परिवेशों में उप- 
स्थापित किए जाने पर उसके आह्वादकत्व की क्षमता बढ़ती ही गयी, (३) रामायण की 
'प्रख्यात' वस्तु जिसके लिए कवियों को नास्यशास्रियों को ओर से 'किज्चित्‌ उत्पाश् 
वस्तु च' जेसी सीमित स्वतन्रता भी मिल गयी, (४) राम-चरित पर युग-जीवन तथा 
युग-घर्म के चिन्तन का सम्मिलित प्रभाव जिसने उसे किचित्‌ नये परिवेश्ञों में प्रस्ठुत 
करने की प्रेरणा दी | द 

यदि हम महावीस्चरित एवं उत्तररामचरित की वस्तुओं का अनुशीलन करें तो 
इन नाटकों की सर्जना के पीछे उक्त सभी कारण न्यूनाधिक रूप में विद्यमान मिलेंगे | 
दोनों ही नाटकों में नाटककार का मुख्य उद्देश्य राम के पावन चरित में लगे तथा- 
कथित कलूंकों से अपने चरित-नायक को बचाना है, या उनके चरित्र का और भी 
उन्नयन करना है। महावीरचरित में राम-चरित के कर्ूंक का माज्न वहाँ दीखता है 
जहाँ वाली को राम धोखे से नहीं मारते, प्रत्युत उसके साथ उनका प्रत्यक्ष युद्ध होता है 
जिसका परिणाम होता है वाली की मृत्यु | इसी नाय्क में अन्यत्र राम की कनिष्ठा 





१ ड[० वी० राघवनक्ृत "सम ओछल्‍ल्ड लॉस्ट राम प्छेज, इन्ट्रोडक्शन, एृ० १०-११। 
२, तुल० “त ते बागनूता काव्ये काचिदन्न भविष्यति। 
यावत्‌ स्थास्यस्ति गिरयः सरितश्च महीतले ॥ 
तावदू रामायणकथा छोकेघु अचरिष्यति ! 
“+ रामा० : दाल० : २: ३५-३७ । 

३. रामायण में राम वाली को तब मारते हैं जब वह अपने अनुज सुग्रीव के साथ युद्धरत है, उसत्ते 
कहीं अन्यत्र से अपने ऊपर आक्रमण की कोई शंका नहीं हे । राम ने किस प्रकार उस पर 
धोखे से वाण-प्रहार किया, इसे स्वयं वाली ने राम के प्रति अपने आऋोशशरे शब्दों में यों 

. व्यक्त किया है-- 
तवें नराधियतेः पुत्रः अधितः ग्रियदर्शनः । 
पराइःउुखबर्ध कृत्वा कोअ्च्र श्राप्स्त्वया गुणः । 
यदह युद्धसंरब्धस्वत्कृते निदर्न गतः ॥ 
“रामा० 5 किष्किन्धा० : १७: १६ | 
इसके उत्तर में राम ने जो कुछ कहा हे, वह हमारी विवेक-बुद्धि को जँचता नहीं है । वाली 


भवभूति के नाटक $०९ 


माता कैंकेयी के कलंक को भी कवि ने बड़ी बारीकी से धो डाला है। रामायण में 
अपनी प्रिय दासी मन्थरा के द्वारा बहकायी जाकर कैकेयी राजा दशरथ को उनके पूर्व 
वचन का स्मरण दिलाकर राम के वन-गमन का खर्य कारण बन जाती है। किन्तु 
महावीस्वरित के चदुर्थ अंक में राजनीति-कुशल माह्यवान्‌ द्वारा प्रयुक्त शर्पणला अपनी 
भाया-शक्ति से मन्थरा के शरीर में प्रविष्ठ हो जाती है और आगे चलकर राम के वन- 
गमन का मूल हेतु वही होती है । 


भाठकीय वस्तु 
प्रथम अंक 

दृश्य १, प्रस्तावना (स्थान--कालप्रियनाथ के यात्रा-महोत्सव में निर्मित नाथ्य- 
मण्डप)--नान्दी-पाठ के अनन्तर सूत्रधार का प्रवेश होता है। वह संक्षेप में भबभूति के 
उच्च वंश, पाण्डित्य आदि गुणों की चर्चा करके उनके द्वारा प्रणीत उत्तररामचरित के 
प्रयोग की बात करता है (१: २) | 

दृश्य २, प्रस्तावना (स्थान--अयोध्या में राम के राजभवन का विस्तृत प्रांगण)-- 
सूत्रधार अयोध्या-निवासी की भूमिका अपनाकर राम के राज्यामिषेक के समय भी 
अयोध्या नगरी के जनसंचाररहित चतुष्पथों पर आश्चर्य प्रक८ करता है। इसी समय 
नट प्रवेश करता है। वह सूत्रधार को बताता है कि अभिषेक-महोत्सव की समाप्ति हो 
चुकी है, राम के अतिथियों की विदाई भी की जा चुकी है; यही कारण है कि चारों ओर 
शान्ति छाई हुईं है। इसके साथ ही वह यह भी सूचित करता है कि राम की माताएँ 
एवं अन्य गुरुजन, राम की बहन शान्‍्ता के पति ऋष्यश्ृंग के अनुरोध पर 'कठोर- 
. गर्भा' जानकी को छोड़कर उनके द्वादश बार्षिक सन्न में माग लेने के लिए अयोध्या 
से प्रस्थान कर चुके हैं | बात ही बात में नट सीता के सम्बन्ध में जन-समाज में फैले 
हुए अपवाद का भी संकेत करता है (१ :६)। इससे सूत्रधार को चिन्ता हो जाती 
है--यह किंवदन्ती कहीं महाराज राम के कानों तक पहुँचे, तो क्या होगा ! न को 
आशा है कि ऋषियों एवं देवताओं के प्रसाद से सब कुछ मंगलमय होगा | पूछ-ताछ 
करने पर उन्हें ज्ञात होता है कि अपने पिता जनक की विदाई से खिनन्‍न पड़ी हुई देवी 
सीता को आश्वस्त करने के लिए राम अपना धर्मासन छोड़कर अन्तःपुर की ओर चले 


जा रहे हैं (१: ७)। 


पापी है, अतः वह दण्डनीय है, यह तर्क तो ठीक है; किन्तु उसे छिपकर क्‍यों मारा गया, 
इसकी सफाई में राम की कही हुई यह बात रामोचित ग्रतीत नहीं होती--- 
यान्ति राजपंयश्वात्र झगयां धर्मकोविदाः । 
तस्मात्व॑ निहतो युद्धे मया वाणेन वाचर ! 
अयुध्यन््‌ अतियुध्यन्‌ वा यव्माच्छाखारझूगो छासि ॥ 
“रामा० ; किष्किन्धा० : १८ : ४० | 


६१० भवभूति और उनकी द्य-ऋठ 


इृहय ३ (स्थान--अन्तःपुर में राम का विश्रामागार)-खिनन्‍न सीता के साथ राम 
का प्रवेश होता है। राम गुरुजनों के अभीष्ट कर्तव्यों का स्मरण दिव्यकर सीता को 
आश्वासन देते हैं | इसी बीच ऋष्यश्ञंग के आश्रम से वसिए्ठ आदि का सन्देश लेकर 
अप्टवक् का प्रवेश होता है। वे शान्ता आदि का कुशल बताकर सन्देश-कथन करते 
हैं। सन्देशानुसार वसिष्ठ ने सीता के उच्च बंश, उच्च प्रस्ति आदि का बखान करके 
उन्हें वीरपसवा होने का आशीर्वाद दिया है। भगवती अरुन्धती, राम की माताओं 
एवं शानन्‍्ता का सन्देश है कि सीता को यदि कोई गर्भ-दोहद हो तो उसे झीघ्र पूरा 
किया जाय | राम के लिए वसिष्ठ का सन्देश है--राम को प्रजा की सेवा में सर्वदा 
संलूग्न रहना चाहिए (१: ११) | इस सन्देश के उत्तर में राम का कहना है कि वे 
सवस्व-त्याग--यहाँ तक कि सीता का त्याग--करके भी छोक-सेवा करते रहेंगे 
(१: १२) | अष्टावकर प्रस्थान करते हैं | लक्ष्मण प्रवेश करते हैं और राम से उनके 
विगत जीवन पर आधृत भित्तिचित्र देखने का प्रस्ताव करते हैं । 

दृश्य ४ (स्थान--राम के राजमवन का एक कक्ष जहाँ राम के अतीत के भित्ति- 
चित्र अंकित हैं)--राम ओर सीता चित्रों का अवलोकन करते हैं, लक्ष्मण उन्हें चित्रों 
का परिचय देते चल्ते हैं | चित्र में सबसे पहले जुम्मकाखत्र दिखाये जाते हैं | इसके 
बाद मिथिला का वृत्तान्त चित्रित है जिसमें चारो भाइयों के वेवाहिक अनुष्ठान की 
झाँकियाँ प्रस्तुत की गयी हैं | परशुराम के चित्र को देखते ही सीता भय से पीली पड़ 
जाती हैं | इसी क्रम में चारो भाइयों का अपनी पत्नियों के साथ अयोध्या वापस आना 
दिखाया गया है | यहाँ पर अपने पिता के जीवन-काल में अपनी निश्चिन्त जीवन-चर्या 
का स्मरण करके राम की आँखें छलछल्य जाती हैं। उसके पश्चात्‌ राम के वन-गमन के 
प्रसंग में शंगवेरपुर, भागीरथी, कालिन्दी-तट पर स्थित श्याम नामक बरगद आदि के 
भावुक चित्र खींचे गये हैं। अन्त में राम आदि का दक्षिणारण्य-प्रवेश दिखाया गया 
है। यहाँ राम जनस्थान में अपनी प्रेयती सीता के साथ किये गये प्रेमालाप आदि की 
भीनी हुई स्मृति प्रस्तुत करते हैं (१: २६, २७)। इसी बीच छक्ष्मण भूर्पणखा का 
चित्र दिखा देते हैं जो सीता की इस मार्मिक उक्ति का कारण बन जाता है --हा 
आय पुत्र, यहीं तक आपके दर्शन कर सकूँगी!” इसके बाद रावण द्वारा सीता का 
अपहरण, जययु का प्राणोत्सर्ग तथा विरही राम का सीता की खोज में भटकते हुए 
पम्पाप्रदेश में पहुँचना दिखाया जाता है। अन्त में राम काले बादलों से समाच्छन्न 
माल्यवान्‌ पर्वत को देखकर अतीत विरह को वर्तमान-सा अनुभव करने छूगते हैं ओर 
अत्यन्त आकुल होकर लक्ष्मण से इसके आगे कुछ भी नहीं दिखाने का अनुरोध करते 
हैं (१; ३३) | लक्ष्मण थकी हुईं सीता से विश्राम करने का आग्रह करते हैं। सीता 
के मन में चित्र-दशन से भावित दोहद जाग्रत होता है--वे फिर एक बार शीदल वन- 
श्रेणियों में विश्वाम करतीं और भागीरथी में स्नान करतीं ! सीता की इच्छा जान- 


कर राम लक्ष्मण को अविल्म्ब रथ सजित करने का आदेश देते हैं। लक्ष्मण प्रस्थान 
करते हैं | 


भवभूति के नाटक १११ 


दृड्य ५ (स्थान-राम के राजमवन का शयनकक्ष)--चित्र-दर्शन के कारण थकी 
हुई सीता से राम सो जाने को कहते हैं। क्ल्यन्त सीता अपने जीवन-सर्व॑स्व राम की 
भुजा पर सिर टेककर परम विश्वास, प्रेम एवं शान्ति से सो जाती हैं। भावुक राम 
सोई हुईं सीता के प्रति अपने दाम्पत्य की गहनतम एवं पवित्रतम अनुभूतियों को 
निवेदित करते हैं (१ : ३८, ३९)। दाम्पत्य प्रगय के इसी संवेग के बीच प्रतिह्ारी 
राम के एक पुराने एवं विश्वसनीय गुसचर दुर्सूख के आगमन की सूचना देती है। राम 
दुर्मुख को बुलते हैं | दुर्मख प्रवेश करता है | अत्यन्त संकोच एवं खेद के साथ वह 
राम से सीता के सम्बन्ध में फ्रेले हुए छोकापवाद की चर्चा करता है। राम के लिए 
वह वाग्वज्न सिद्ध होता है--बे इसे सुनते ही मूर्च्छित हो जाते हैं| प्रणब एवं कर्तव्य के 
दन्द् में उनका मानस पिस जाता है। अन्त में कर्तव्य-भाव विजयी होता है--राम 
अपने व्यक्तिगत सुख-दुख को समष्टि के हित के लिए समर्पित कर देते हैं (१: ४१) । 
वें दुर्मु के द्वारा छक््मण के पास सीता-त्याग का आवश्यक संकेत एवं आदेश मेज 
देते हैं| दुर्मुख प्रस्थान करता है। सीता अब भी राम की सहृदय भुजा का सहारा 
लेकर प्रगाढ़ निद्रा में छीन हैं। राम अपने को विक्‍्कारते हुए (१: ४५, ४६) सीता 
के सिर को अपनी भ्रुजा से अल्ग कर देते हैं। इसी समय नेपथ्य से लवण द्वारा 
संत्रस्त ऋषियों की कातर वाणी सुनायी पड़ती है (१: ५०) । इस पर राम के मन में 
राजधर्म की संचेतना दीप हो जाती है । छवण का मूलोच्छेद करने के छिए वे शत्रुघ्न 
को भेजने का निश्चय करते हैं। अपने प्रस्थान से पूर्व राम वसुन्धरा से प्रार्थना करते 
हैं--'देवि वसुन्धरे, अपनी बेटी की रक्षा करना | उनके चले जाने पर एकाकिनी सीता 
की पलके खुलती हैं । वे अपने प्राणाधार राम को वहाँ न पाकर दुखी होती हैं । 
इसी समय दुर्मुख लक्ष्मण द्वारा सज्जित रथ की सूचना लेकर प्रवेश करता है। सीता 
भागीरथी जाने की सोचकर प्रस्थान करती हैं | 


ह्वितीय अंक 


दृश्य १, विष्कृम्मरू (स्थान--दण्डकारण्य)--नेपथ्य से वन-देवता वासन्ती अध्य- 
गवेष में प्रविष्ट हुई आत्रेयी नामक तापसी का स्वागत करती है। वासन्ती का प्रवेश होता 
है । वासन्ती के पूछने पर आज्ेयी वाल्मीकि का आश्रम छोड़कर अपने दक्षिणारण्य में 
आने का कारण बताती है। उसके कथनानुसार उस आश्रम में छब एवं कुश नामक 
अज्ात वंश के जुड़वे क्षत्रिय कुमारों की असामान्य मेधाशक्ति एवं चंचल स्वभाव के 
कारण आत्रेयी की पढ़ाई ठीक से नहीं चल पा रही थी । वाल्मीकि स्वय॑ उन बच्चों के 
शिक्षक एवं संरक्षक हैं जो सम्प्रति रामायण नामक नये काव्य की स्वना में संलग्न हैं । 
विश्राम कर लेने के बाद आत्रेयी वहाँ से अगस्त्व के आश्रम की ओर जाना चाहती है, 
किन्तु सीता के जीवन से सम्बद्ध कुछ स्थानों के आकस्मिक नामोचारण मात्र से उसकी 
स्प्रतियाँ जग जाती हैं | सुदूर अयोध्या में घटित हुई घटनाओं से सर्वथा अनजान, 
सीता की पूर्व सखी वासन्ती आज़ेयी से सीता के सम्बन्ध में समाचार पाने को उत्सुक 
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हो जाती है| जब डसे आत्रेयी से यह ज्ञात होता है कि राम ने लछोकापवाद से बचने 
के लिए सीता का त्याग कर दिया, अब तो सीता नामशेषा ही रह गयी हैं, तो वह 
शोकविहल होकर मू््छित हो जाती है | आश्वस्त होकर वह राम की निर्ममता के प्रति 
आक्रोश प्रकट करती है | आज्ेयी से उसे विदित होता है कि राम ने अश्वमेंध यज्ञ का 
समारम्म किया है जिसमें सहधर्मचारिणी के रूप में उन्होंने सीता की हिरण्मयी प्रति- 
कृति को स्वीकार किया है | मेध्य अश्व का संरक्षण छुक्ष्मण के पुत्र चन्द्रकेतु कर रहे हैं | 
स्वयं राम शम्बूक नामक शूद्रतपस्वी के संहार के लिए निकल पढ़े हैं। चूँकि 
शभ्बूक दण्डक में ही निवास करता है, अतः वासन्ती को आशा होती है कि वह पुनः 
राम से मिल सकेगी। दोपहर का समय हो चुका है (२: ९)। दोनों प्रस्थान 
. करती हैं | द 
दृहय २ (स्थान--दण्डकारण्य, विशेषतः उसका जनस्थान नामक अज्चछ)-- 
शम्बूक के संद्यर के लिए हाथ में तलवार लिए हुए राम प्रवेश करते हैं। उनके खड़ग 
से आहत होकर शम्बूक दिव्य युरुष के रूप में अवेश करता है ओर राम को अपना 
परिचय देता है। उसके मुख से उच्चरित 'दण्डक' शब्द को सुनकर राम को अपनी वास्त- 
विक स्थिति का बोध होता है, उनकी सीवामयी चेतना हिलती है ओर वे अपने अतीत 
को प्रत्यक्ष की तरह अनुभव करने छगते हैं (२ :१७)। शनन्‍्बूक द्वारा वणित दण्डक 
के सुनील अंचलों, गरजते हुए निर्झरों, पर्वतों, पहाड़ी नदियों आदि को देख-सुनकर 
राम का अन्तःकरण और भी खिन्न हो जाता है, फलतः वे शम्बूक का वहां से प्रस्थान 
करा देते हैं। वहाँ अकेले रह जाने पर वे आज लगभग बारह वर्षों के अनन्तर अपने 
को उसी वनाअल में पाते हैं जहाँ उनके मधुर अतीत के पन्‍ने खुले पड़े हैं (२: २२- 
२५) | राम की भावनाओं को सन्दीपित करती हुई गोदावरी नदी सामने ही बह रही 
है, वह विशाल प्रख्रवण पर्वत भी आगे खड़ा है जिसके नीचे कभी राम की पर्णकुटी 
थी | पदञ्चव्ी की सुपरिचित वनस्थली राम के हृदय को झकझोर देती है, वे सीता के 
लिए बेचैन हो उठते हैं (२ : २६) | शम्बूक प्रवेश करता है। वह राम को भगवान्‌ 
अगस्त एवं लोपाम॒द्रा का आमन्नण देता है--अयोध्या जाने से पूर्व राम उनके 
आश्रम में पधारने की कृपा करें।' राम अपनी राजधानी जाने से पहले एक बार पुनः 
_पश्चवटी में आने का संकेत देकर शम्बूक के खाथ अगस्त आदि से मिलने के लिए 
प्रस्थान करते हैं | 


तृतीय अंक 
..... इइग्न १, विष्कृम्सयक (स्थान--दण्डक का पञ्चवटी नामक वनाशल)--मुरक् 
... तथा तमसा नामक दो नदियों का प्रवेश होता है। मुरुठ को भगवान्‌ अगस्त्य तथा 
उनकी पत्नी छोपामुद्रा ने एक आवश्यक सन्देश देने के लिए. गोदावरी के पास भेजा 
..._ है--राम पद्चवर्ट में जानेवाले हैं जहाँ सीता की सजल स्प्रतियों से आप्यायित वनस्थली 
| को: ५४ देखकर उनके संशलोप होने की आशंका है, अतः गोदावरी सावधान रहकर संतप्त 
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राम को अपनी शीतल लहरें के कर्णों से भीगे हुए पवन का संस्पर्श प्रदान करेंगी 
(३ : २) | तमसा के कहने से ज्ञात होता है कि राम द्वारा निर्वासित होकर प्रसव- 
बेदना से व्वाकुल सीता ने अपने को गंगा के प्रवाह में डाछ दिया, वहीं उन्होंने दो 
बच्चे जने | प्रथ्वी एवं भागीरथी सीता को रसातल में ले गयीं। बच्चे जब कुछ बड़े हो 
गये तो गंगा देवी उन्हें स्वयं महर्षि वाल्मीकि को सुपृर्द कर आयीं। यह जानकर 
कि राम पद्चव्टी में आनेवाले हैं, गंगा ने सीता को भी पश्चबटी में भेजने की योजना 
बनायी है। उनके प्रभाव से सीता एथ्वी पर अब्य्य होकर विचरण करेंगी, उनकी 
सहचरी होकर केवल तमसा उनके साथ जायगी | सीता की अद्श्य उपस्थिति से राम 
को संजीवन देने की इस योजना का कोई पूर्बाभास सीता को नहीं दिया गया है। 
अपनी बातचीत के अनन्तर मुस्छा छोपाम॒द्रा को यह समाचार देने के लिए चलना 
चाहती है | तमसा सीता के साथ पश्चबटी जाने के लिए प्रस्तुत होती है ओर गोदावरी 
नदी की जल-सतह से बाहर निकलती हुई करुण मूर्ति सीता की ओर इंगित करती है 
(३: ४) | मुरछा ओर तमसा प्रस्थान करती हैं | 

हृश्य २ (स्थान--वही)--पुष्प-चयन करती हुई तथा नेपथ्य से अपनी सखी 
बासन्ती की वाणी सुनती हुई सीता प्रवेश करती हैं। वासन्ती अपने स्वर में सीता द्वारा 
पहले पाछे गये हाथी के एक बच्चे पर एक दूसरे गजराज के आक्रमण की सूचना देती 
है (३: ६)। सीता आवेश में उस हाथी की रक्षा करने के लिए अपने आर्यपुत्र 
(राम) को पुकारती हैं; किन्तु, दूसरे ही क्षण, अपनी वास्तविक स्थिति का बोध होने 
पर मूर्च्छित हो जाती हैं | तमसा प्रवेश करके उन्हें आश्वस्त करती है। सीता को वस्तुतः 
नेपथ्य से आती हुई राम की धीर-गम्भीर वाणी से आश्वासन मिलता है। तमसा उन्हें 
बताती है कि सचमुच ही राम झूद्गतपत्वी शम्बूक को दण्डित करने के लिए जनस्थान 
में पधारे हुए हैँ | इस पर सीता अपने भावों को अभिव्यक्ति प्रदान करती हुई कहती 
ह--सोभाग्य से राजा अपने धर्म पर स्थिर हैं !!” उधर नेपथ्य में सीता के वियोग में 
अधीर बने हुए राम सीता का नाम छे-लेकर करुण प्रदाप करते हुए मूड्छित हो जाते 
हैं | इससे आकुल बनी हुई सीता तमसा के चपर्णों पर गिरकर राम के प्राणों की 
भिक्षा माँगती हैं | तमसा सीता को अपने शीतल करणस्पर्श से राम को संजीवित करने को 
कहती है (३:१०) | घबड़ाई हुई सीता राम के पास चल देती हैं । 

दृश्य ३ (स्थान--वहीं)-सीता के सहृदय कर-स्पर्श से आह्ादित एवं उच्छवसित 
राम का प्रवेश होता है । सीता की स्पर्श-रूप रसमय संजीवनी से राम के प्राणों में 
अम्ृतसेक की-सीं अनुभूति होती है (३: ११); बे व्यग्र होकर अद्य्य सीता को देखने 
की अभिलाषरा व्यक्त करते हैं। सीता डरकर अछग हट जाती हैं--कहीं राम उन्हें 
वहाँ देखकर ओर अधिक क्रोध न कर बैठें | इस पर तमसा उन्‍हें समझाती है कि गंगा 
के प्रभाव से उन्हें वहाँ कोई भी देख नहीं सकता । राम के करुण विलापों को सुनकर 
सीता के मन का क्षोभ बुलता जाता है, वे भावात्मक रूप से अपने पति की ओर 
खिंचती चली जाती हैं | सम्प्रान्त वासन्ती प्रवेश करती है और राम से गोदावरी-तट पर 
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चलकर वहाँ लड़ रहे गजराज से सीता के पुत्रक गजपोंत की रक्षा करने का निवेदन 
करती है| इसके पश्चात्‌ सभी गोदावरी की ओर प्रस्थान करते हैं । 
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दृय ४ (स्थान-मोदावरी का तट: कुछ दूरी पर प्रवाह सें छड़ रहे दो 
गजराज)- युद्ध में सीता द्वारा सम्पोपित गजपोत, जो अब तरुण वबयस्‌ को प्राप्त करके 
अपनी हथिनी के साथ दीख रहा है, विजयी होता है। इस पर सभी प्रसन्न होते हैं । 
अपने निजी बच्चे की तरह पाले गये करिकलम की तरुण अवस्था को देखकर सीता 
के मन में एक ममत्वमरी उत्कण्ठा जगती है--यह तो इतना बड़ा हो गया है, जाने 
इस समय तक कुश व लव कितने बड़े हो गये होंगे ! इसके बाद वासन्ती राम से एक- 
एक करके पशञ्चवटी के उन प्राणियों एवं स्थानों का परिचय कराती है जिनका सीता के 
अतीत जीवन के साथ अत्यन्त स्निग्ध सम्बन्ध रहा है। राम के मन पर सुधियों का 
ज्वार-सा छा जाता है जो उनके प्राणों में वर्षों से जमी हुई बेदना की सघन परतों को 
तोड़-तोड़ कर बाहर छाता है। इस मनोवैज्ञनिक शोधन के द्वारा राम का हृदय स्वस्थ 
होता जाता है, उसकी कुण्ठाएँ मिव्ती जाती हैँ (३: २९)। राम के वेदनापरक 
प्रणयोद्गारों को सुन-सुनकर सीता का पीड़ित मन भी सुस्थ होता चलण है और वे 
अन्ततः अपने पति के दु्खों के लिए स्वयं अपने को उत्तरदायी मानकर पश्चात्ताप 
करती हैं| अब वे भावात्मक रूप से राममय हो जाती हैं, राम की ओर से कोई 
शिकायत उन्हें रह नहीं पाती। अपने पति के मुख से यह सुनकर कि अश्वमेघ 
यज्ञ में राम की सहधर्मचारिणी के रूप में सीता की स्वर्ण-प्रतिमा बनायी गयी है, उनके 
हृदय का रहा-सहा अभिमान व क्षोभ भी दह जाता है। अन्त में राम अपने 
यज्ञ में भाग लेने के लिए अयोध्या जाने को तत्पर होते हैँ | सभी प्रस्थान करते हैं | 
चतुर्थ अंक 
दृश्य १, विष्कम्भक (स्थान--वाल्मीकि का आश्रम)--सौधातकि तथा दाण्डायन 
नामक वाल्मीकि के दो शिष्यों का प्रवेश होता है। वे अपनी बातचीत में वाल्मीकि के 
आश्रम में समागत अतिथियों के स्वागत-सत्कार का उल्लेख करते हैं। उनसे ज्ञात 
होता है कि ऋष्यश्वंग के द्वादशवार्षिक यज्ञ की समाप्ति होने पर अरुन्धती, वसिष्ठ एवं 
राम की माताएँ सीता से विरहित अयोध्या में जाना अनुचित समझकर यज्ञ से सीधे 
वाल्मीकि के आश्रम में आ गये हैं। इनके अतिरिक्त राजर्षि जनक भी अपने चिसन्‍तन 
मित्र वाल्मीकि से मिलने आये हुए हैं | दाण्डायन के कहने से विदित होता है कि महर्षि 
वसिष्ठ ने भगवती अरुन्धती के द्वारा कौंसल्‍्या के पास सन्देश भेजा है कि कोसल्या को 
स्वयं जाकर जनक से मिलना चाहिए | ब्रह्मगादी जनक आश्रम के बाहर वृक्ष के नीचे 
बैठे हुए अपनी युत्री सीता के शोक से संतस हो रहे हैं (४: २), यह सूचना देकर 
दोनों शिष्य प्रथान करते हैं | 
. इइ्य २ (स्थान--वहीं)--निरपराध सीता के अग्रत्याशित दुर्भाग्य की चिन्ता में 
लीन जनक ग्रवेश करते हैं | वे सीता के शैशव की कोमल स्मृतियों में खोये ही हुए हैं 
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(४ : ४) कि कंचुकी के साथ अरुन्धती एवं कोसल्या आती हुईं दीखती हैं | जनक का 
पहले तो 'प्रजापालक की माता” कौसल्या के प्रति अच्छा भाव नहीं रहता, किन्तु वे 
शीघ्र ही दशरथ के घर की इस लक्ष्मी (४: ६) की दीन-हीन दशा देखकर करुणा- 
विहल हो जाते हैं | कंचुकी के साथ अरुन्धती एवं कौसल्या प्रवेश करती हैं। जनक 
एवं कौसल्या दोनों कुछ देर तक सीता की सजल स्मृतियों में सने हुए शोकोद्गार 
व्यक्त करते हैं | इसी बीच नेपथ्य से छुट्टी मनाते हुए बच्चों का शोरगुल सुनाई देता है। 
. उनमें से राम एवं सीता से मिलती-जुलती आइृतिवाले एक बारूक को देखकर उपस्थित 
सभी व्यक्तियों का वात्सल्य-भाव छलक पड़ता है (४: १९, २२)। अरुन्धती को पहले 
से ही भागीरथी द्वारा निवेदित यह रहस्य माल्म है कि वह सीता के जुड़वे बच्चों में से 
ही कोई एक है| जनक के अनुरोध से कंचुकी उस क्षत्रिय ब्रह्मचारी को वहीं बुला लाने 
के लिए प्रथ्यान करता है। छूव प्रवेश करता है। कोसल्या तथा अरुन्धती बारी-बारी 
से उसे अपनी गोद में छेकर प्यार करती हैं | बच्चा अपना नाम रूव बताता है और 
ऋषि वाल्मीकि से अपने को सम्बद्ध कहता है। नेपथ्य से अपने सैनिकों के प्रति 
चन्द्रकेत की घोषणा सुनाई पड़ती है--आश्रम में किसी प्रकार का उत्पात नहीं 
करना होगा !' लक्ष्मण का पुत्र चन्द्रकेतु राम के मेध्य अश्व के संरक्षण में आश्रम की 
ओर आ पहुँचा है। उससे मिलने की सम्भावना से जनक एवं कोसल्या प्रफुछित हो 
जाते हैं | चन्द्रकेतु के सम्बन्ध में छव स्वभावतः ही जिज्ञासा करता है। जनक चन्द्रकेतु 
को लक्ष्मण का पुत्र बताकर लव की जिज्ञासा शान्त करते हैं। लव, जिसे सम्पूर्ण 
रामायण कण्टस्थ है, चन्द्रकेतु को आसानी से पहचान लेता है। इस पर जनक के 
द्वारा अन्य दाशरथियों की सन्तानों के विषय में प्रश्न किये जाने पर वह इस कथाखण्ड 
से अपनी अनभिज्ञता प्रकट करता है | उसके कथनानुसार भगवान्‌ वाल्मीकि ने राम- 
कथा के उत्तरखण्ड के किंचित्‌ अंश को अभिनेय काव्य का रूप देकर उसे लव के 
अग्रज कुश के संरक्षण में भरत मुनि के पास भेज दिया है। जनक के यह पूछने पर 
कि इस कथा-भाग का अन्त कैसा हुआ है, लव प्रकाशित कथा-भाग के अन्त को इन 
शब्दों में व्यक्त करता है--झठे लछोकापवाद से घबड़ाये हुए महाराज राम द्वारा 
निवांसित, प्रसववेदना से आकुल सीता देवी को वन में एकाकिनी छोड़कर लक्ष्मण 
लोंट आये ! इस चर्चा से जनक एवं कोसल्या का सीताविषयक शोक पुनः हरा हो 
जाता है| जनक तो भावावेश में राम को शाप देने पर भी उतारू हो जाते हैं, किन्तु 
अरुन्धती के समझाने पर शान्त पड़ जाते ईं (४: २५) | अबतक लब॒ जनक आदि को 
अच्छी तरह पहचान लेता हे | इसी बीच कुछ वढु लूव को खोजते हुए. प्रवेश करते हैं । 
वे उससे अश्व' नामधारी एक विचित्र प्राणी को देखने चलने का आग्रह करते हैं 
(४: २६) । ढव भी अपना कोतृहल रोक नहीं पाता ओर कौसल्‍्या आदि से आज्ञा 
लेकर बच्चों के साथ घोड़े को देखने के लिए दौड़ पड़ता है। कंचुकी प्रवेश करता है | 
वह उपस्थित लोगों से वाल्मीकि का सन्देश सुनाता है--आप छोणगों को शीघ्र ही 
वास्तविकता का पता हो जायगा | जनक इसे अत्यन्त गम्भीर बात मानते हैं और 
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अरुन्धती, कोसब्या तथा आर्य ग्ट्टि को साथ लेकर वाब्मीकि से मिलने के लिए प्रस्थान 
करते हैं | 

दृश्य ३ (स्थान--वही)--बढओं का प्रवेश होता है। वे छव को उस अद्भुत 
प्राणी का दर्शन कराते हैं | रूव घोड़े को देखते ही पहचान छठेता है कि वह आश्वमेधिक 
है | जिज्ञासा करने पर नेंपथ्य से बच्चों को सूचित किया जाता है कि बह अश्व सप्त- 
लोकों के एकमात्र वीर, रावणकुछ का संहार करनेवाले राम की बीरघोषणा” है 
(४: २७)। अश्वरक्षकों की इस उद्धत घोषणा को सुनकर रूव का क्षत्रिय रक्त गर्म 
हो जाता है ओर वह अपने साथी बालकों को अश्व पकड़ लेने को कहता है। मेध्य 
अश्व का संरक्षक एक गर्बोद्धत धुरुष प्रवेश करता है। वह बालकों को डराकर उन्हें 
भाग जाने को कहता है | किस्तु लूव तनिक भी नहीं डरता | वह राम की सेना के साथ 
युद्ध करने के लिए सन्नद्ध होकर प्रस्थान करता हैं | दूसरे भी प्रस्थान करते हैं | 

पंचम भंक 

दृश्य $ (सथान--वाल्मीकि के आश्रम का निकव्वर्ती खुला हुआ क्षेत्र)-व्व के 
साथ अपने सेनिकों के युद्ध की सूचना पाकर रथारूढ चन्द्रकेतु अपने बृद्ध सारथि 
सुमन्र के साथ प्रवेश करता है। जेसे ही बीर बालक लव पर उसकी दृष्टि पड़ती है, 
उसके प्रभावशाली व्यक्तित्व से वह सहज ही आइष्ट हो जाता है, मानों छव 'रघुवंश 
का ही कोई अग्रसिद्ध नवांकुर' हो (५; ३) | उधर सुमन्र को लब के वीर बालरूप में 
ऋषि विश्वामित्र के यज्ञविधातकाो के विनाश करने में तत्पर बालक राम की प्रतिच्छवि 
दीखती है (५ : ४) | लव द्वारा अपने सेन्यवलछ को बुरी तरह हताहत होते देख कर 
उत्तेजित चन्द्रकतु लव का सामना करने के लिए उसके सामने आ जाता है। धीरोदात्त 
लव प्रवेश करता है | चन्द्रकेतु के कहने पर वह सेन्य-संहार से विरत होकर सूर्यवंशी 
चन्द्रकेतु के साथ ही इन्द्रयुद के लिए ततर हो जाता है । किन्तु उसके द्वारा पराजित 
राम की सेना जब पुनः पीछे से उस पर प्रहार करना शुरू करती है, तो वह क्रुद्ध होकर 
अपने आगे-पीछे दोनों ओर वाण-वर्षा करने लगता है। उसके अपूर्वच रणकोशल तथा 
वीरता को देखकर सुमच्र एवं चन््रकेतु मन्रमुग्ध-से रह जाते हैं (५: ११)। जब लव 
जम्मकाख्र का प्रयोग करके समग्र सेना को निश्चेष्ठ कर देता है तो इन दोनों का 
आश्चर्य ओर भी बढ़ जाता है--इस बालक ने जुम्मकासत्र की सिद्धि केसे कर ली! 
कालान्तर में चन्द्रकेत एवं ढुव दोनों ही एक दूसरे के प्रति अज्ञात एवं अहेतुक स्नेह का 
बोध करने लगते हैं, मानो दोनों के बीच कोई जन्मान्तर सम्बन्ध रहा हो (५: १६) ! 
एक दूसरे पर शस्त्र न चढाना चाहकर भी वीराचार को ध्यान में रखते हुए दोनों 
परस्पर जूझने को विवश हो जाते हैं| छब को पेदल युद्ध करते देखकर चब्द्रकेतु भी 
अपने रथ से नीचे उतर आता है। लव उससे पुनः रथारूढ़ होकर युद्ध करने का 
निवेदन करता है, किन्तु चन्द्रकेत का कहना है--वह रथ पर तभी चढ़ेगा, यदि लव 
खयं भी दूसरे रथ पर सवार हो जाय | छूव का कहना है कि यह लड़ाई अश्वरक्षकों की 
उद्धत घोषणा के द्वारा उसके सिर पर थोपी गयी है, वह ख़य्य युद्ध का इच्छुक नहीं 
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था | चन्द्रकेतु की स्निग्ध वार्ता की दिशा एकाएक बदल जाती है जब लव घुरुषोत्तम 
राम के चरित्र को लक्ष्य करके कुछ आशक्षेप कर बैठता है (५: ३४) | अन्ततोगत्वा 
इसी आश्षेप के कारण दोनों की क्रोधाग्नि भड़क उठती है ओर वे युद्ध के लिए तैयार 
होकर रणक्षेत्र की ओर प्रस्थान करते हैं । ' 
चटष्ठ अंक 

दृइय १, विष्कृम्मक ( स्थान--वास्मीकि-आश्रम के ऊपर आकाशीय क्षेत्र ) 
_ विमान द्वारा विद्याधर-दम्पति प्रवेश करते हैं। वे अकस्मात्‌ विरोध से क्रुद्ध हुए 
दोनों सूर्यवंशी कुमारों ( लव एवं चन्द्रकेत ) के आश्चर्यजनक युद्ध एवं अद्भुत विक्रम 
का आँखों देखा हाल सुनाते हैं । इसी क्रम में वे उनके द्वारा एक दूसरे पर प्रयुक्त 
वारुण, वायब्य आदि अख्रों के चमत्कारों के समर्थ शब्द-चित्र प्रस्तुत करते हैं | उस 
भीषण युद्ध के बीच ही विद्याधर शंबूकवध से छोटे हुए राम की आकस्मिक उपस्थिति 
की सूचना देता है और कहता है कि राम के मधुर वचन को सुनकर दोनों बच्चों ने 
अपना युद्ध अविलम्ब समाप्त कर दिया है (६: ७ ) | 

दृश्य २ ( स्थान--वाल्मीकि-आश्रम से कुछ दूर युद्धक्षेत्र )-छव तथा चन्द्र- 
केतु के साथ राम प्र+श करते हैं | चन्द्रकेतु लव को अपना प्रिय वयस्य बताकर उसका 
परिचय राम से कराता है तथा उसके प्रति भी राम के स्नेह का प्रार्थी होता है। राम 
के दर्शन मात्र से छूव के मन का क्षोम शानन्‍्त हो जाता है ओर वह चन्द्रकेत आदि के 
प्रति अपने विरोध को तत्लण भुद्मकर परवश-सा अनुमव करने ढ्गता है (६: १६ )। 
उधर राम भी छव को देखकर किसी अनिर्वचनीय स्नेह की अनुभूति करते हैं--उनके 
हृदय में दुखों की विश्रान्ति-सी प्रतीत होती है | जब चन्द्रकेतु से लब को यह ज्ञात होता 
है कि वे ऋषि वाल्मीकि-प्रणीत रामायण के चरितनायक स्वयं रामचन्द्र हैं, वह राम के 
प्रति अतिशय सम्मान एवं श्रद्धामाव से झुककर उनका अभिवादन करता है। राम 
भी अपनी प्रबल प्रीति के आवेग को और अधिक देर तक रोक नहीं पाते--लूपककर 
बालक लव को अपने स्निग्ध आलिंगन में बाँध लेते हैं। लव उनसे अपने युद्धविषयक 
ओंद्धत्य के लिए क्षमाप्रार्थी होता है, किन्तु राम इसे क्षत्रियों का सहज अलंकार बता- 
कर लव की वीरता की प्रशंसा करते हैं (६: १४ )। वे जुम्मकाखत्र के प्रयोग से 
स्तंभित सेना को देखकर छूव को उस अख्नर के उपसंहार करने तथा चन्द्रकेतु को अपनी 
सेना को आश्वस्त करने का आदेश देते हैं। चन्द्रकेतु प्रस्थान करता है। रूब अपने 
अस्त्र को उपसंहत करता है, सेना संज्ञा प्रात करती है। जब राम को लव से यह ज्ञात 
होता है कि उसके कुश नामक एक और भाई है और इन दोनों को जुम्मकासत्र स्व॒तः 
प्रकाश हैं, वे ओर भी आश्चर्य में पड़ जाते हैं। इसी समय नेपथ्य से भरत मुनि के 
आश्रम से लोटे हुए कुश की धीर-गम्भीर वाणी सुनाई पड़ती है । कुश महाराज राम 
की सेना के साथ अपने अनुज लूव के युद्ध की चर्चा सुनकर स्वयं भी अत्यन्त उत्तेजित 


हो उठा है ओर क्षत्रिय जाति की शब्त्रामिियों को शमित कर देने के लिए कृतसंकल्प 


कक, 


हो रह है (६: १६ )। कुछ प्रवेश करता है। साक्षात्‌ वीर रस की नाई आते हुए 


११८ भवभूति ओर उनकी नाव्य-कला 


इस तेजस्वी अरहमचारी को देखकर राम फूले नहीं समाते ओर उसे भी अपने आलिंगन 
में भर छेते हैं| कुश के गात्र-स्पर्श से भी राम को वैसी ही सुखद अनुभूति होती है 
जैसी लव के स्पर्श से हुई थी। उसके स्पर्श से जिस अनिर्बंचनीय सुख की उपलब्धि 
उन्हें होती है, उससे उनके मन के किसी कोने में एक अव्याख्येब भाव जन्म लेता 
है-मेरे शरीर को मानो अमृतरस के प्रवाह से सींदनेवाला यह बालक कहीं मेरे हृदय 
' के निष्यन्द से ही तो निर्मित नहीं हुआ है (६: २२ )। वे सभी सालबृक्ष की छाया 
में बैठ जाते हैं । राम समझ जाते हैं कि विनययुक्त होने पर भी कुश तथा लव की 
चलने, ठहरने तथा बैठने आदि की क्रियाएँ उनके सार्वभौमत्व की सूचक हैं ( ६: 
२३ )। इतना ही नहीं, वे उनमें रघुबंशीय कुमारों के बहुत अधिक साह्श्य एवं 
लक्षण भी देखते हैं तथा उन दोनों कुमारों में वे स्वयं अपनी तथा सीता की आंगिक 
छाया विद्यमान पाते हैं (६: २६ )। राम की समग्र चिन्ता-धारा उन्हें एक ही 
भावना तक पहुँचाती है--ये बालक हो-न-हो सीता के ही जुड़वे बच्चे हैं ( ६: २८ ) | 
इस भावना तक पहुँचते-पहुँचते राम की आँखें छलक जाती हैँ । उनकी शोकाग्नि को 
लक्ष्य करके लब एवं कुश जिस ढंग से अपने सहृदय उद्गार व्यक्त करते हैं, उससे उनकी 
राम या सीता के प्रति तटस्थता का भाव ही प्रकट होंदा है। अपने या सीता के 
सम्बन्ध में उन बच्चों की ऐसी उदासीनता को परखकर राम को उनके सीता-पुत्र 
होने में सन्देह हो जाता है | नेपथ्य से वसिष्ठ, अरुन्वती, वाल्मीकि, जनक तथा दशरथ 
की महारानियों के आने की सूचना दी जाती है| वें सभी बालकों के परस्पर युद्ध की 
बात सुनकर अनिष्टठ की आशंका से आतुर हो चले हैं। उनके आगमन की सूचना पाकर 
राम का हृदय एक ही साथ हर्ष, संकोच एवं आत्मग्लानि के भावों से भर जाता है-- 
वे केसे उनके दर्शन कर सकेंगे | ओर जब नेपथ्य से ही राम की करुण दशा को 
देखकर जनक आदि के मूर्ज्छित होने की सूचना दी जाती है, तो राम इससे और विह्नल 
होकर उन्हें सम्भावित करने के लिए कुश एवं लव के साथ प्रस्थान करते हैं। 
सप्तम अंक 

इश्य १ ( स्थान--वाल्मीकि-आशभ्रम के सन्निकट गंगातट पर निर्मित रंगमंच ) 
लक्ष्मण प्रवेश करते है | वे वास्मीकिप्रणीत रामायण के अभिनेय सन्दर्भ को अप्स- 
राओं द्वारा अभिनीत किये जाने की घोषणा करते हैं | उनके कथनानुसार इस अभि- 
नय के दर्शक के रूप में ऋषि वाल्मीकि ने राम के साथ उनके समस्त प्रजावर्ग को 
भी निमन्त्रित किया है ओर अपने तपोबलू से देवादि सहित चराचर समुदाय को भी 
वहाँ उपस्थित करा दिया है। राम प्रवेश करते हैं | उनके राजासन पर बैठ जाने के 
बाद लक्ष्मण गर्भनाय्क को प्रस्तुत करने का आदेश देते हैं | 

इश्य २, गर्भनाटक, श्रस्तावना ( स्थान--वही )--सूज्न धार प्रवेश करता है । 
वह सामाजिकों से भगवान्‌ प्राचेतस की करुणादूस्ुत नाव्यवस्तु पर ध्यान देने का 
निवेदन करता है। नेपथ्य से छक्ष्मण द्वारा अरण्य में परित्यक्त, प्रसववेदना से बेचैन 
एकाकिनी एवं अशरणा सीता देवी का आत्तं स्वर सुनाई देता है। वे अपने मन्दभाग्य 
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को कोसती हुई स्वयं को भागीरथी में निशक्षित करने के लिए झतसंकव्प होती हैं । 
सूत्रधार उनके गर्भभोचन एवं गंगा देवी में निश्षेप की सूचना देकर (७: २ ) चला 
जाता है। 
दृश्य ३, गर्भनाटक ( स्थान--वही )-सीता के दोनों बच्चों में से एक-एक को 
अपने - क में लेकर, सीता को थामे हुईं, उथिवी एवं गंगा देवी प्रवेश करती हैं। दोनों 
देवियाँ कल्याणी वैदेही को चैर्य घारण कराती हैं ओर उन्हें रघुकुल को धारण करने- 
वाले दो पुत्रों को प्रसृत करने के उपलक्ष्य में बधाई देती हैं (७: ३ /। सीता की 
करुण दशा देखकर उनकी माता विश्व॑ंमग धीरज खो बैठती हैं ओर सीता को अपने 
आलिंगन में भरकर मूच्छित हो जाती हैं। भागीरथी के प्रयत्नों से समाइझ्वस्त होकर वे 
सीता जैसी पुत्री को जन्म देने के कारण अपने भाग्य को कोंसती हैं। उनका कहना 
है कि राम ने सीता के प्रति जो कुछ भी किया, वह उनके ढिए सर्वथा अनुचित 
था- न तो उनके लिए बच्ची सीता का पाणिग्रहण प्रमाण रहा, न एथिवी, न जनक, 
न अग्नि, न सीता द्वारा उनका छायावत्‌ अचुसरण और न सीता की गर्भस्थ संतान 
(७:८५ ) | राम, जो प्रेश्नक के रूप में वहाँ वर्तमान हैं, सीता के प्रति की गई कठो- 
रता की अनुभूति से क्षणानुक्षण विकल होते जाते हैं । भागीरथी राम के उज्ज्वल वंश, 
प्रजा के प्रति उनके कर्तव्य आदि का स्मरण दिल्यकर प्थिवी को राम के प्रति सहृदय 
एवं क्षमाशील बना देती हैं। सीता अपमान एवं दुख की ज्वाद्यझों से विकल होकर 
माता प्रथिवी के अंगों में विद्दीन हो जाने की प्रार्थना करती हैं, किन्तु मागीरथी एवं 
पृथिवी के समझाने-बुझाने से वे ऐसा नहीं कर पातीं। इसी बीच नेपथ्य में कलकल 
ध्वनि होती है, जुम्भकार्रों का प्रादुर्भाव होता है ओर वे सीता को नमस्कार करके 
उनके दोनों पुत्रों को अपना प्राप्य बताते हैं। सीता इसे अपने प्रिय पति का अनुग्रह 
मानकर दुख के क्षणों में भी प्रसन्‍न होती हैं। भागीरथी बताती हैं कि जब सीता के 
बच्चे मा का दूध पीना छोड़ देंगे, तो उन्हें भगवान्‌ वाल्मीकि के आश्रम से भेज 
दिया जायगा । सीता एक बार पुनः अपने प्रति किये गये अपमान को न सहकर 
प्रथिवी में समाहित होने की बात कहती हैं | किन्तु प्रथिवी उन्हें बच्चों के दूध पीने 
तक प्रतीक्षा करने को कहती हैं। गर्मनाय्क के सभी पात्र प्रस्थान करते हैं | सीता के 
प्रस्थान करते ही शोकविह॒ल राम मूर्ज्छित हो जाते हैं| मगवान्‌ वाल्मीकि द्वारा अनुमत 
पवित्र आश्चर्य को देखने के लिए नेपथ्य से घोषणा होती है-- तरंगायित गंगा की जल- 
सतह से गंगा एवं प्रथिबी के साथ पुनः सीता देवी प्रकट होती हुई दीखती हैं ( ७: 
१६ ) | नेपथ्य में ही दोनों देवियाँ सीता के उज्ज्वल चरित्र का कीर्तन करके उन्हें भग- 
वती अरुन्धती को समर्पित कर देती हैं। इसके बाद सीता के साथ अरुन्धती प्रवेश करती 
हैं | अरुन्धती सीता को अपने पाणि-स्पर्श द्वारा मूच्छित पड़े हुए राम को संजीवित करने 
का आदेश देती हैं| सीता के सहृदय स्पर्श से राम की चेतना लौट आती है--वे प्रिया 
सीता को सामने देखकर निहाल हो जाते हैं । नेपथ्य से देवी मागीरथी राम को उनके उस 
वचन का स्मरण दिल्यती हैं जबकि चित्रदर्शन के क्रम में उन्होंने गंगा से वधू जानकी के 
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प्रति कृपाल होने के लिए प्राथना की थी--इस प्रार्थना को स्वीकार करके गंगा अपने 
को उऋऋण समझती हैं। पुनः नेपथ्य से प्रथित्री मी राम को अमने प्रति किये गये उस 
अनुनय का स्मरण कराती हैं जो कि सीता को ल्यागने के समय किया गया था-- 
अपनी पुत्री सीता की देख-माल करेंगी । इस वचन की पूर्ति करने के कारण प्रथिवी 
अपने को इतकार्य मानती हँ । अरून्धती ते निर्भत्सित होकर समागत पुरवासी, जनपद- 
वासी आदि छोंग पृज्या सीता को नमस्कार करते है। लोकपाल तथा सद्तर्पि पुष्पवर्षा 
करते हँ। अख्न्चती प्रस्थान करती हैं। इसके कुश एवं छूव को साथ लिए हुए 
भगवान्‌ वाल्मीकि प्रत्रेंश करते हैं| वे दोनों बच्चों को उनके माता-पिता को समर्पित 
कर देते हैं | इसी समय लवण का संहार करके ढांटे हुए शत्रुष्न के आगमन की सूचना 
दी जाती है | सब प्रकार से प्रसन्‍न राम मरतवाक्य का पाठ करते हैं (७:२० )। 
सभी प्रस्थान करते हू 


&९. 


इशाशधवण््य का उपजीव्य 

जैसा कि ऊपर निवेदित किया जा चुका है, अन्तः एवं बाह्य प्रमाणों के आधार 
पर सत्य यही जान पड़ता है कि उत्तररामचरित न केंवछ भवभूति की अन्तिम, वरन्‌ 
सर्वश्रष्ठ नाव्यझ्ोति हैं। भवभूति की पहली दो नास्यक्ृषतियों में जो मूल्य अधकचरे जान 
पड़ते हैं, अथवा जिन नये मूल्यों की सम्भावना दीख पड़ती है, प्रायः वे सब-के-सब 
अपने पृर्ण परिपाक में यहाँ वर्तमान मिलते है। ये मूल्य कवि की सुविकसित नास्य- 
प्रतिमा के चूडान्त निदर्शन तो हैँ ही, वें उसके गम्भीर तथा संजे हुए जीवन-दशन की 
विशिष्ट झलक लेकर भी उपखित होते है । इस रूपक-रत्न की नाटकीय विशेषताएँ क्‍या 
हैं, इस पर हम पीछे विचार करेंगे | पहले इसकी कथावस्तु, उपजीव्य आदि पर बयत्कि- 
श्वित्‌ विचार कर लेना समीचीन होगा | 

उत्तररामचरित में जो उत्तर पद विशेषण के रुप में प्रयुक्त हुआ है, वह न केवल 
राम के पुरोवर्ता! जीवन-बत्त का बोधक है, बल्कि, प्रत्यक्षतः उसका सम्बन्ध वास्मीकीय' 
रामायण के उत्तर काण्ड से भी प्रतीत होता है। महावीरचरित की प्रस्तावना में 
वाल्मीकि तथा उनकी अमर कृति रामायण के ग्रति कवि ने जो भक्तिमाव प्रकट किया 
है. वह न केवल महावीर्वरित की कथावस्तु, प्रत्युत उत्तररामचरित के इतिबवृत्त का भी 
स्पष्ट संकेत देता है। यों राम के पूथचरित (महावीरचरित) के सम्बन्ध में तो सभी 
विद्वान्‌ एकमत हैं कि उसकी वस्तु मूल रामायण पर आधघृत है, परन्तु उत्तरकाण्ड प्रक्षिप्त 
काण्ड है, वह वाल्मीकिकृत नहीं, ऐसी कई विद्वानों की स्थापना है।' हमें इस विवाद 

२१, स्० ० ४ २१५४ ७॥ 

२. ग्रोफ़ेसर जकोंशे ने भाषाशाख, भूगोल, ज्योतिष तथा अन्य कई दृष्टियों से रामायण के वर्तमान 
रूप का अनुशरीलन दिया है और इस सम्उन्ध में वे कुछ निश्चित निष्कर्ष पर पहुँचे हैं -रामा- 
यण का मूल रूप ई० पूर्व ८०० से ५०० के दीच दी लिखा गया होगा, इसके बाद भी ईसा 
वी बई झताब्दियों तक इस मूल रूप में बड़े परिवर्धन तथा प्रश्षेपण होते रहे जिनके परिणाम 


हूँ दालकाण्ड का अधिकांश तथा सम्पूर्ण उत्तरकाण्ड; इनके अतिरिक्त भी यत्र तत्र कितने कर्थांश 
हैं. जो अपेक्षाकृत नवीन तथा पीछे जोड़े गये हैं । 
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में न पड़कर यह देखना है कि क्या यह तथाकथित प्रक्षित्त काण्ड भवभूति के समय 
वर्तमान था, और यदि था तो किस रूप में ! यदि इसका निश्चय हो जाय कि उत्तर- 
काण्ड की स्थिति उनके समय थी, तो असन्दिग्ध रूप से उनके इस नाटक की प्रान्त- 
रेखाएँ उसी पर आधृत मानी जा सकती हैं। हाँ, उत्तरकाण्ड की कथा से भवभूति के 
कथानक में यत्र तत्र जो भेद परिलक्षित होते हैं, वे या तो भवभूति के अपने आविष्कार 
होंगे या उन्हें मबभूति ने रामायण से प्थक्‌ प्राचीन अथवा समसामयिक साहित्य में 
अनुबद्ध राम के उत्तरइत्त का आधार प्रदान किया होगा | हमें इन सारे पहलुओं का 
विश्लेषण कर लेना होगा, तभी उत्तररामचरित के उपजीव्य की रूपरेखा स्पष्ट हो 


सकेगी | 

उत्तरगामचरित के निम्नलिखित सन्दर्भ इस दृष्टि से विचारणीय एवं परीक्षणीय हें | 
ये भवभूति द्वारा स्वीकृत वाल्मीकिकृत रामायण के रूपों पर प्रलनक्षतः प्रकाश डालते 
हुए-से प्रतीत होते हं-- 

(क) जआन्रेयी-तेन खछ पुनः समयेव ते भगवसन्तमाविभृतशब्दबह्मम्रकाशम पिस्ञुप- 
सड़स्य भगवान भूतभावनः प्मयोनिरवोचत्‌ू--ऋतचषे अबुद्धोसि 
वागःत्मनि ब्रह्मणि | तदूतब,हि रामचरितम्‌। अव्याहतज्योतिराष ते 
ग्रातिभ चक्छुः। आद्यः कविरसि” इत्युक्त्वा तत्रेवान्तर्हितः। अथ 
स्‌ भगवान्याचेतसः प्रथम मलुष्येवु शब्दबह्मणसाइशं विवर्तमिति- 
हास रामायणं प्रणिनाथ । ““उ० च० : २, पृ० ३२६ । 

(ख) जनकः--(विचिन्त्य |) यदि त्वमीदशः कथायासभिक्षस्तदूब हि तावत्पच्छाम- 
स्तेषां दशरथात्मजानां कियम्ति किंनामधेयान्यपत्यानि केघु केथु दारेथु 
प्रसूतानीति । 

छलवा--नाथ कथाअवि दंगे ड्सामिरण्येन वा श्रतपूर्वः । 

जनकः--किं न प्रणीत एवं कविना । 

रूवः--पणीतों न प्रकाशितः | तस्येव कोड्प्येकदेशः सब्दर्भान्तरशेण रसधानभिनेयार्थः 

कृतः। त॑ च स्वहस्तलिखितं सुनिर्मगवा व्यसजद्धगवतों भरतस्य मुनेस्तोर्य- 
त्रिकसूत्रकारस्य । 

जनकः-किमर्थम्‌ । 

लवः--स किक भगवान्मरतसमप्सरोनिः प्रयोजयिवष्यतीति । 

>८ भर 


>८ 
जनकः--वत्स कथय कथाग्रबन्धस्थ कीदशः पर्यन्तः । 


रूवः--अलीकपरापवादो छिग्नेन राज्ञा निर्वासितां देवीं देवयजनसम्भवां सीतामासत्न- 
प्रसववेदनामेकाकिनीमरण्ये छक्ष्मणः परिव्यज्य प्रतिनिवृत्त इति । 


हा “” वही ; ४, पू० १०१०-०२ । 
(ग) कुशः--अयगि बत्स 


विना सीतादेव्या किमिव हि न दुःख रघुपतेः 

भ्रियानाशे कृत्स्न किझु जगद्रण्यं हि सवति। 

स च स्नेह तावानयमपि वियोगो मनिरवधिः 

किमेय॑ त्व॑ पृच्छस्यनधिगतरामायण इव ॥ 
“वहीं : & : ३० । 
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(व) सीता--(रुदती कृताक्षक्तिः )) णेदु मं अत्तणों अज्ञेसु विरूअं अम्बा | 

रास:-क्रिसन्यद्ववीस । 

भागीरथी--शाम्तस्‌ । अधिलीना संवन्सरसहस्राणि भूयाः | 

-” वही : ७, पू० १४९ 
(ड) सीता-णेदु मं अत्तणों अडेसु विकुअं अम्बा। ण सहिस्स इरिस जीअछो- 
अपरिभव॑ अणुऋूविदुस्‌ | 
हु है / म 
रामः+-कृथ विछूय एवं चेदेज्याः सम्पन्न-। हा देवि दण्डकारण्यवासशियसखि हा 
चारित्रदेवते लोकान्तरं पर्यवशितासि । (मूच्छ॑ति । ) 
रट्टमण:ः---भगवन्वास्मीके परित्रायसव परित्रायस्व | एप ते छाव्यार्थ: । 
+वेही ; ७, ४० १८५२ 

ऊपर के उद्धरण भवभूति की प्रस्तुत नाव्यक्ृति के वस्तुतत्व पर एक बड़ी सीमा 
तक प्रकाश डालते है| उद्धरण ( क ) से इतना तो स्पष्ट होता हैं कि उत्तररामचरित 
के प्रणयन के सन्दर्भ में कवि जो इतनी श्रद्धा तथा सम्मान-भाव के साथ वाल्मीकि 
एवं उनकी रामायण का परिचय दे रहद्य हैं, उसकी कहानी को वह अवश्य ही अपने 
नाटकीय कथानक की निर्माण-प्रक्रिया में प्रयुक्त कर रहा होगा | इस तथ्य की सर्वाधिक 
पुष्टि उद्धहरण ( ग॒) से होती है। यहाँ सीता-विशुक्त राम के मनस्ताप की वर्णना 
के क्रम में कुश लव से कहता है--“तुम तो ऐसी बातें कर रहे हो, जेंसे तुमने रामायण 
पढ़ी ही नहीं हे |” स्पष्टतटः कुश के इस कथन का उत्तरराम्चरित के इस कथा-खण्ड 
के मूल उपजीव्य के साथ गहन सम्बन्ध है | इससे इतना तो तब हों जाता है कि 
सीता का परित्याग, राम का दुसह विरह-भाव आदि घटनाएँ रामायण का 
आधार लेकर ही यहाँ निबद्ध की गयी हैं | किन्तु इतना मान लेने पर भी कि कवि ने 
उत्तररामचरित के उत्स के रूप में रामायण को ग्रहण किया है, हमारी वास्तविक समस्या 
कुछ भी नहीं सुलझती--भवनूति के समय उत्तरकाण्ड की कैसी रूपरेखा थी और 
उन्होंने उसे अपने नायक में क्या मोड़ दिया है, यहाँ हमारे अध्ययन का वास्तविक 
विषय यही है। उद्धरण ( के ) से केवछ इतना ही ज्ञात होंता है कि भवभूति यहाँ 
शब्दब्ह्म के विवर्त के रूप में रामायण का उल्लेख मात्र नहीं करना चाहते; वस्तुतः 
अपने नाटक की सृष्टि में सामान्य रूप से वे शमायण से कितने प्रभावित हैं, इसकी 
ध्वनि भी यहाँ प्राप्त होती है | 

उद्धरण ( ख ) से उत्तरकाण्ड की कथावस्तु पर प्रत्यक्ष रूप से कुछ प्रकाश पड़ता 
हुआ प्रतीत होता है। लछूब को देखकर जनक के मन में कहीं विश्वास-सा होंने रूगता 
है कि हो-न-हों वह सीता का आत्मंज है। वे बड़ी प्रवीणता के साथ छूव से अपनी 
तत्सन्बन्धी जिशासा का समाधान कराना चाहते हैं | दशरथ के किन-किन पुत्रों को 
किन-किन भार्याओं से कितने और कोन-कोन पुत्र हुए, यह निश्चित रूप से एक ऐसा 
प्रब्न है, जो उत्तरकाण्ड के कथानक को एक सीमा तक हमारे सामने रखने का उप- 
क्रम करता है। जब इस प्रश्न के उत्तर में जनक को लूव का छोटा-सा असंतोषप्रद 
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उत्तर मिलता है--“कथा के इस अंश को हमने या किसी दूसरे ने अभी सुना ही 
नहीं है”-तो प्रश्न कुछ उल्झ-सा जाता है। इसके पश्चात्‌ जिशासु जनक लव से 
एक सीधा-सा प्रश्न पूछ बैठते हैं--/क्या (इस कर्थाश को ) कवि ने अभी रचा 
ही नहीं हे ?” इस प्रदन के उत्तर से भी जब उन्हें तृप्ति नहीं मिलती, तो सहज 
जिज्ञासावश वे एक अन्य महत्वपूर्ण प्रश्न उपस्थित करते हैं जो हमारे प्रस्तुत अध्ययन 
के लिए भी बड़ा ही साम्रतिक प्रतीत होता है। प्रश्न है--“बत्स, बताओ तो (वाल्मीकि 
के इस ) ऋथा-प्रबन्च का अन्त कैसा हुआ है १” उत्तर में छूव ने जितना कुछ कहा 
है, उससे यही स्पष्ट होता है कि राम द्वारा निर्वासित सीता देवी को जंगल में अकेली 
छोड़कर लक्ष्मण अयोध्या वापस आ गए; छव के कथनानुसार कथा के इस प्रविभाग 
का यहीं अन्त हुआ | 

यहाँ हमारे सामने स्वभावतः यही शंका उत्पन्न होती है कि क्‍या सचमुच मवभूति 
के समय उत्तरकाण्ड की कथा यहीं समाप्त हो जाती थी १ यदि रूब की बात में विश्वास 
करके हम इतना मान हें कि छोक-प्रकाशित रामायण की कथा का अन्त यहों हुआ 
है--यों उसका किंचित्‌ उत्तर अंश भी हे, किन्तु वह वाल्मीकि या आचार्य भरत के 
पास सुरक्षित है--तो फिर एक दूसरी शंका हमारे सम्मुख उपस्थित होती है--वाल्मीकि- 
कृत राम-कथा का यह अंश भी, जिसे सत्तम अंक में नाटकीय रूप प्रदान किया जाता 
है, सुखान्त क्यों होता है ? रामायण के वर्तमान रूप में तो यह कथा दुखान्त होकर ही 
हमारे सामने आती है | 

रामकथा केवल रामायण में ही निबद्ध की गयी हो, ऐसी बात नहीं । कई पुराणों 
में भी राम की कहानी किंचित्‌ परिवर्तन या परिवर्धन के साथ प्रस्तुत की गयी है | 
अध्यात्म रामायण को आंशिक रूप से निबद्ध करनेवाले ब्रह्मपुराण तथा भागवत, स्कन्दू, 
गरुड, अग्नि, पद्म, कूर्म आदि कई पुराण अपने अपने ढंग से रामकथा की अवतारणा 
करते हैं | किन्तु हमारे प्रस्तुत अध्ययन के लिए सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण पश्पुराण है जिसके 
पातालखण्ड में राम का उत्तर वृत्त एक नये परिवेश में खड़ा किया गया है| यहाँ 
रामायण के वर्तमान दुखान्त रूप से मिन्न एक ऐसे सुखान्त रूप की कब्पना की गयी है 
जहाँ वाल्मीकि के प्रयत्न से निर्वासिता सीता का राम से मिलन हो जाता है--यहाँ सीता 
के प्रथिवी में अन्तर्हिंत होने का प्रसंग छाया ही नहीं गया है। इतना ही नहीं, इस कथा 
के मध्य भागों में मी रामायण से कई भेद परिलक्षित होते हैं--जैसे, राम के मेध्य अश्व 
का वाल्मीकि के आश्रम में प्रवेश, वहाँ लब तथा कुश का राम की सेना के साथ प्रबल 
युद्ध, पराजित राम-सेन्‍्य का पत्ञायन आदि । यदि उत्तररामचरित के पश्चम तथा षष्ठ 
अंकों में चित्रित युद्ध आदि घटनाओं की पद्मपुराण के इन अंशों से तुलना की जाय, 
तो हमें इन दोनों में बहुत कुछ साम्य दृष्टिगोचर होगा | अतः, जैसी कि डा० बेल्वल्कर 
की स्थापना है,! भवभूति सम्मवतः जहाँ जहाँ उत्तररामचरित की कथावस्तु में रामायण 
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से प्रमुख भेद उपस्थित करते है, वहाँ वे पतद्मपुराण में निबद्ध राम-चरित से प्रभावित 
जान पड़ते हूँ । उनकी वस्तु का मूल उत्स निश्चित रूप से रामायण ही है, किन्तु अपनी 
नाटकीय कथा-मित्ति की रुपरेखा को तैयार करने में यदि वे पद्मपुराण से सहायता 
लेते हैं, तो इसमें कोई आश्चर्य नहीं माना जाना चाहिये | 

हाँ, जहाँ तक राम-कथा के सुखान्त खरूप का प्रश्न है, ऐसा प्रतीत होता है कि 
भवभूति के समय रामायण निश्चित रूप से दुखान्त ही था। इस तथ्य के सम्यक्‌ 
परिचय के छिए हमें उद्धरण ( थ ) तथा ( ७ ) का सूक्ष्म विश्लेषण करना होगा | 
(घ ) में शोक-विहल सीता अपनी मा प्रथिवी से निवेदन करती हैं--“मा, झुझे 
अपने अंगों में विदीन हो जाने दे ।!” यहाँ विलीन या विलय के दो अर्थ हो सकते 
हं---छिप जाना या सदा के लिए अन्तर्हित हो जाना (मर जाना )। यदि सीता 
का अभिप्राय विलय के प्रथम अर्थ से है, तो सम्मवतः वे एक निश्चित अवधि के लिए 
ही अपने को पएथिदी में गोपित करना चाहती हैं। किन्तु आगे सीता के इस अनुनय 
से विचलित होकर भागीरथी जो उद्गार व्यक्त करती हें, उससे “विरलूय! के दूसरे अर्थ 
की ही पुष्टि होती है । यदि पहला अर्थ अभीष्ठ होता तो वे शान्तम! नहीं कहती, अथवा 
सीता के हजारों वर्ष के दीवघायुप्य की कामना नहीं करतीं। रामायण में जब राम 
सीता के सामने पुनः अग्नि-परीक्षा देने का प्रस्ताव रखते हैँ, तो सीता स्पष्ट्तः इसे 
अपना परिभव मानती है --इसी परिमव की ज्वाला में झल्सती हुई-सी वे प्रथिवी की 
गोद में अनन्त शरण ले छेती हैं। (ड० ) में सीता जीवलोक के जिस परिमव से 
मर्माहत होकर प्रथिबी के अंक में अपने विलीन द्ोने की बात करती हैं, बह रामायण 
में निवद्ध उनके उक्त अपमान का ही स्मरण दिल्यता है। रामायण में सीता को प्रथिवी 
के उदर में सबंदा के लिए. विलीन होते हुए देखकर राम जिस प्रकार शोकाकुल हो 
जाते हैं,' ठीक उसी की ध्वनि यहाँ विलीना सीता को देखकर राम की मर्मातक बेदना 
में प्राप्त होती है; उनके 'लोकान्तरं पर्यवस्थितासि” जैसे घोकोद्गार रामायण में 
चित्रित सीता के करण अवसान का ही स्मरण दिलाते हैं। आगे इसी उद्धरण में लक्ष्मण 
जब वाल्मीकि के प्रति अपने विनीत निवेदन में “एप ते काव्याथ:” कह पड़ते है, तो इस 
वाक्य की ध्वनि भी रामायण-निबद्ध छोकान्तरगता सीता के टीक अनुकूल पड़ती दै। 
“क्या यही जापके काव्य का प्रयोजन है ?”? से “आपका काव्य इस प्रकार दुखान्त 
नहीं होना चाहिए था” की सहज ही अर्थ-निष्पत्ति हो जाती है | 

ऊपर के विश्लेषण से बहुत कुछ निश्चित हो जाता है कि मवभूति ने अपने इस 
नाठक के प्रधान उपजीव्य के रूप में रामायण को ही अहण किया है, यद्यपि वे पद्म- 
पुराण के प्रभावों से भी सर्वथा अस्पष्ट नहों कहे जा सकते | इसी सन्दर्भ में दूसरा 
धरमुख निष्कर्ष यह निकलता है कि मवभूति के समय रामायण के उत्तरकाण्ड की प्रायः 
वैसी ही रूप-रेखा थी जेसी कि हम उसे आज पाते हैं। यद्यपि भवभूति दुखान्त रामायण 


१, रामा० : उत्तर० ६ ९७ : १३-१६ ! 
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से परिचित थे, फिर भी भारतीय नास्य-परम्परा को दृष्टि में रखकर उन्होंने अपने 
नाटक को सुखान्त वना दिया है। भवभूति की बारीकी इसी में है कि उन्होंने अपने 
नायक एवं नायिका के मिलन-सुखों को विरह, दुख, यहाँ तक कि करुण झत्यु के 
निविड़ अँसुओं से सींचकर पुष्ठ किया है। रामायण में वणित सीता के करण अन्त की 
अनुभृति हम यहाँ मी प्रकारान्तर से कर ही छेते हैं; यद्यपि यही अनुभूति उनके मिलन- 
सुख का मूल अंश भी बन जाती है। 


अध्याय २ 
नाटकीय विशेषताएँ 
मसहावीरच रित 


राम-चरित पर केनच्गरित भवभूति के इस प्रथम रूपक के नाटकीय मूल्यों की छान- 
बीन करते समय सर्वप्रथम हमारा ध्यान इसके नाम की ओर आक्ृष्ठ हो जाता हैं। 
उत्तररामचरित के साथ विचार करने पर महावीरचरित का स्वाभाविक नाम पूथरास- 
चरित प्रतीत होता है; :रश्न है, एक ही बृत्त पर आधृत इन दोनों नाटकों के नामकरण में 
भवभूति का यह दृश्टिभेद क्‍यों हो जाता है ? महावीर पद की अपनी कोई बैसी व्यंजना 
भी नहीं जिससे मात्र चरित-नायक राम का ही बोब हो; वस्ठुतः यह पद सामान्य अर्थ- 
वाची है जो किसी भी बड़े झूर-बीर के लिए प्रयुक्त हो सकता है। लोक-प्रचलित 
विशिष्ट अर्थ में यदि किसी एक व्यक्ति का निर्देश इससे मिलता है तो वे राम नहीं, 
प्रत्युत जन धर्म के प्रवर्तक तीथंकर महावीर हैं, अथवा राम-मक्त हनमान्‌ हैं। सम्भव 
है, भवभूति के समय इस शब्द की आर्थ-परम्परा कुछ भिन्न रही हो, किन्तु इसके पुराने 
प्रयोगों को देखने से इतना निश्चित-सा छूगता है कि विशेष अर्थ में इसका अभिभेय 
राम कभी नहीं रह | यों महावीर! शब्द का एक अर्थ विष्णु! भी है |! राम विष्णु 
के अवतार थे ही, तो क्या इसी अर्थ में भवभूति ने इस शब्द को अपनी प्रथम नास्य- 
कृति के अमिधान के रूप में चुना है ? कुछ निश्चित रूप से कहना कठिन प्रतीत होता 
है, क्योंकि इतना मान लेने पर भी एक शंका रह ही नाती है--'राम' तथा तद्ाची 
कतिपय प्रचलित शब्दों को छोड़कर भवभूति “महावीर जैसे अस्पष्ट शब्द को अपने 
राम-नाटक की संशा के लिए क्यों चुनते हैं ! 

सूक्ष्म दृष्टि से देखने पर इस सन्दर्भ में यही तथ्य प्रकाशित होता है कि यहाँ 
महावीर पद न केवल एक विशेष अर्थ में राम-वाची होकर आया है, वरन्‌ सामान्य 
अर्थ में इस नाटक में अपनी-अपनी भूमिका में आनेवाले राम के सहयोगी या प्रतियोगी 
अन्य कई पात्रों के लिए. भी इसकी व्यंजकता सिद्ध होती है। उदाहरण के रूप में 
परशुराम, जगायु, वाली, हनूमान्‌ आदि लिए जा सकते हैं जिनके लिए किसी न किसी 
सन्दर्भ में कवि ने वीर, महावीर या तद्बाची अन्य पदों के प्रयोग किए हैं। एक 
आश्रर्य का विषय यह भी है कि स्पष्टतः महावीर! शब्द का प्रयोग महावीस्चरित में 
एक बार भी चरित-नायक राम के लिए नहीं किया गया है |' किन्तु यह भी सत्य है कि 
यहाँ जिन पात्रों के लिए महावीर का प्रयोग हुआ है, उन सबों की तुलना में राम 
१, सं० छि०, पू० ८०० | 
२. एक वार राजा जनक ने राम के लिए “धीरस्य तस्य महतः! (म० चू० : ४: १२) का 

प्रयोग अवश्य किया है । 
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की शक्ति, तेज, प्रताप एवं महिमा अतिशायिनी होकर आयी है; जनक इसीलिए उन्हें 
एकवीर की संज्ञा से विभूषित करते हैं ।! राम के शौर्य एवं अन्य गुर्णों की प्रशंसा सें 
महावीरचरित से कई उद्धरण दिए जा सकते हैं। उनकी सर्वातिशायिनी महिमा की 
प्रबल अभिव्यक्ति इससे भी होती है कि वे स्वयं अपने विरोधियों या शत्रुओं तक को 
महावीर! शब्द से भूषित करते हैं--इस प्रकार वाली तक उनकी दृष्टि में महावीर 
हैं।* अतः राम के अतिरिक्त यहाँ दूसरे जितने 'महावीर' आये हैं, वे सभी वस्तुतः राम 
के ही महावीरत्व का संपोषण करते हैं, उसी के जीवन्त मापक सिद्ध होते हैं। इस 
प्रकाश में देखने पर महावीरचरित के वास्तविक “महावीर राम ही प्रकट होते हैं, 
भले ही स्कुट रूप से उनके लिए इस विशेषण का प्रयोग कहीं नहीं किया गया हो [* 
लेकिन रामचरित या पृथरामचरित जसे नाम देकर भी भवभूति अपने इस नाटक 
में राम को महावीर सिद्ध कर सकते थे; फिर, उन्हें इस पद के लिए ऐसा तीत्र आग्रह 
एवं सम्मोह क्‍यों होता है ? उत्तररामचरित में भी राम के कुछ विशिष्ट गुणों को कवि 
ने उनकी उदात्त भूमिका में बड़ी प्रमावोत्वादकता के साथ खड़ा किया है। इन 
गुर्णों में एक विशिष्ट गुण राम का छोकाराधक होना है--लोक के अनुरंजन के लिए 
राम अपनी प्रेयसी पत्नी सीता का भी त्याग कर देते हैं ।* अतः महाबीरचरित की तरह 
यदि इस नाटक का भी कोई नाम दिया जाय तो वह उत्तररामचरित नहीं, प्रत्युत 
लोकाराधकचरित की तरह कुछ होना चाहिए। यदि यह कहें कि महाबीरवरित में 
आदि से अन्त तक वीर रस की समर्थ व्यंजना हुई है, अतः इस रस के कारण ही 
इस नाटक का ऐसा नाम पढ़ा, तो उत्तररामचरित में भी आवा तक को रुछानेवाले तथा 
वन्ञ के हृदय को भी विदछित करनेवाले करुण रस की घारा प्रवाहित की गयी है; 
इतना होने पर भी भवभूति अपने इस नाटक का नाम सहाकरुणचरित नहीं रखते | 
अतः इतना निश्चित है कि एक ही उपजीव्य पर आघध्ृत तथा एक ही चरित- 
नायक के चित्रण करनेवाले इन दोनों नाथ्कों के नामकरण स्पष्टतः दो दृष्टिकोणों से 
किये गये हैं । 
?. “अयं विनेता रृप्तानामेकदीरों जगत्पतिः ।” “मण्च० : ३: ४६। 
२, म० चू० ४७५ : ३६ | 





२. औी आर० डी० कर्माकर की स्थापना हमारे इस अभिमत के सर्वथा विपरीत है (दे० भव॒०, पू० 
७-२०) | उनके मताऊुसार महावीरचरित में भवभूति का उद्देश्य केवल एक महावीर (राम) 
का ही चारित्र-गान नहीं, प्रत्युत परशुराम, वाढी, रादण, हनूमान्‌, जदायु एवं विद्वामित्र 
जे कई महावीरों का चरिताइन करना भीहें। हम कहाँ तक श्री कमौकर के इस दृष्टिधोण 
से सहमत या असहमत हूं, इसका विवेचन ऊपर कर चुके हैं । 
४. उत्तररामचरित के प्रथम अंक में ही राम का यह महनीय गुण उन्हीं के मुख से इस प्रका 
व्यक्त होता है 
स्नेह दयां च सोख्यं च यदि वा जानकीमपि । 
आराधनाय छोकानां झुञ्जतों नास्ति में व्यथा ॥ 
“5० चऋ्ू० ४१८१२ । 


१२८ भवसति और उनकी नाय्य-कला 


कवि का वस्तुगत एवं भावगत आदर 

महावीरचरित की कथावत्तु का जिस कुशलता तथा जिस रीति से संगठन किया 
गया है, उसके पीछे कवि के बुछ निश्चित आदर्श हैं। इस परिप्रेक्ष्य में सबसे पहली बात 
यह प्रकट होती है कि कवि शस के चरित पर मुग्ध है, उसने राम की कहानी को श्रद्धा 
एवं भक्तिभाव से ग्रहण किया है ओर कहानी का जो अंश उसके भक्तिभाव को कचों- 
टता है, उसे परिवर्तित रूप देने में उसने तनिक भी हिचक नहीं दिखाई है । अतः इस 
कथापरिवर्तन के पीछे उसके दो भाव स्पष्ट रूप से विद्यमान हैं--(१) राम की कहानी 
ऐसी न हो जिससे कवि के भक्तिभाव को कोई ठेस पहुँचे ओर (२) वह ऐसी भी 
न हो जो सामान्य नाथ्कीय मर्यादा या नियम के विपरीत पड़े | अपने इसी आदर्श के 
अनुरूप कबि ने राम के चरित्र में जहाँ कहीं भी कोई छरुक्ष्म देखा है, उसे अपने ढंग 
से धोने की चेश की है--उसके करूंक-माजन की यह रीति नाटकीय मर्यादा के 
सन्तुलन में आयी दै। न केवल राम, वरन्‌ कुछ दूसरे चरित्रों को भी उसने बड़ी 
सहानुभूति से गढ़ने का प्रयत्न किया है। कदाचित्‌ उसका यह विश्वास है कि राम के 
स्वजनों को भी राम के व्यक्तित्व के अनुरूप ही होना चाहिए। उसकी इसी आस्था 
का परिणाम है केकेयी तथा वाली के चरित्रों का लक्ष्म-मार्जन | केकेयी तो राम की 
माता ही ठहरीं, उन्हें निष्कंक सिद्ध करने की बात हमारी समझ में आ जाती है; 
किन्तु वाली जैसे राम के प्रतिद्वन्द्दी को भी जब कबि एक अभिनव तथा उदात्त परिवेश 
में खड़ा करता है, तो हम दंग रह जाते हैं। कवि ने राम को तो यहाँ कर्ूंकित होने से 
बचा ही लिया है, महू कथा में अपने छोटे भाई सुत्रीब के प्रति आततायी वाली का जो 
अत्याचार दिखाया गया है, यहाँ वाली उससे सर्वथा भिन्न रूप में प्रस्तुत किया गया 
है। रामायण के इस कथाभाग में राम तथा वाढी दोनों के चरित्र चिन्त्य दीखते £, 
किन्तु महावीसर्चवरित में इन चरित्रों को निष्कल्ड्डू तो कर ही दिया गया है, उनमें एक 
अपूर्व निखार भी छा दिया गया है | 

जैसा कि इस नाटक के नाम से ही स्पष्ट हो जाता है, कवि ने अपनी इस कति में 
मुख्य रूप से वीर रस की व्य॑जना करायी है। इस नाटक में 'बीर' शब्द का प्रयोग दो 
सो से भी अधिक बार हुआ है |! कवि सूत्रधार के मुख से मी इस रस की सूचना 
पहले ही दे देता है।' राम की विविध बीरता की पुष्टि उसने आद्रोपान्त बड़ी सफलता 
के साथ तो की ही है, उनके अद्भुत इत्यों के लिए कई स्थलों पर प्रत्यक्ष रूप से 
“अदूज्रु्ता शब्द का प्रयोग किया है।' इससे कवि यहाँ वीर रस की निष्पत्ति के लिए कितना 
सचेष्ट हैं, हमें इसका स्पष्ट आभास मिल जाता है। स्वभावतः ही उसे अपनी कथावस्तु 
को जान-बूझकर कुछ ऐसे साँचे में ढालना ऊपेड्चित हो गया है जिससे उक्त रस की 


१७७७॥७॥७॥७॥७॥७७७/शशआशाााा9 आन नव | 





९. एनल्स भ[० : ३८, पू० १४७ । 
२. “अग्नाकृतेधु पात्रेषु यत्र वीरः स्थितों रसः?- मा० च० : १:२। 
३, एनस्स भां० : १८, पू० १७० । 


नाटकीय विशेषताएँ १२९ 


समथ व्यंजना में कोई अवरोध उत्पन्न न होने पाये । राम को अपने प्रबछ विरोधियों 
एवं झत्रुओं से जूझने का पर्यात अवसर दिया गया है, मले ही कहानी के अन्य अंशों 
के अभीष्ट प्रसंगों को या तो पूर्णतया उड़ा दिया गया है, या उनका अतिशय संक्षेपण 
कर दिया गया है। वीर रस के प्रति कवि के इस उत्साह का परिणाम उसके नाटकीय 
वृत्त के लिए कहीं-कहीं घातक भी सिद्ध हुआ है| परशुराम के कथा-प्रसंग को छगभग 
तीन अंकों तक खींचकर ले जाने से वीर रस की पर्याप्त निष्पत्ति तो अवश्य होती है, 
किन्तु नाटकीय कार्यव्यापार एक ही बिन्दु पर बड़ी देर तक उलझा रह जाता है। 
निश्चय ही हमारे यहाँ नाठक के तीन प्रधान तत्वों--वस्तु, नेता एवं रस--में रस को 
ही सर्वोपरि महत्त्व दिया गया है, शोष दोनों तत्वों को रस के अनुरूप ढालने में ही 
नाटककार की कुशलता समझी गयी है। किन्तु इसका अर्थ यह कभी नहीं माना 
जा सकता कि बृत्त-माग को शिथिल छोड़कर रस-सर्जना में व्यस्त रहना ही भारतीय 
नाटककारों का उद्देश्य रहा है। कथा-प्रवाह की ऐसी 'रस-पेशल' शिथिलता श्रव्य- 
काव्यों के लिए, उचित ठहराई जा सकती है, चूँकि वहाँ वर्णनात्मकता के द्वारा कवि 
को अपनी कला-चात॒री दिखाने का पर्याप्त अवसर प्राप्त होता है। किन्तु यही वर्णना- 
त्मकता जब एक निश्चित सीमा का अतिक्रमण करने लगती है, तो वह दृश्यकाव्य का 
दूषण बन जाती है। नेता एवं वस्तु के विकास को पूर्णतया उपेक्षित छोड़कर नाय्कों 
में रस की सर्जना नहीं की जासकती। भवसभूति ने स्वयं भी आगे चलकर इस 
नाव्कीय तथ्य को स्वीकार किया है | 

भवभूति की दृष्टि में वही वीरता वास्तविक एवं महनीय मानी जा सकती है जो 
अहंकार-झूत्य तो हो ही, साथ ही, व्यक्ति की विनप्रता, सहानुभूतिशीलता, परोपकार- 
परायणता आदि शुर्णो पर खड़ी हो। इन गुणों से रहित बड़ी से बड़ी शारीरिक 
शक्तियाँ ढह जाती है, चूँकि उनमें आत्मिक शक्ति का अमृत नहीं, वरन्‌ पाशविक 
औद्धत्य का विष भरा होता है। इसी विष के चलते इक्कीस बार शक्षत्रिय-वंश को 
निर्मूछ करनेवाले महाबल्ली परशुराम का अकुण्टित पौरुष्य भी अन्ततोगत्वा राम की 
विनय एवं मानवीय मधुरता में सनी हुई वीरता के आगे घुटने टेक देता है। टीक 
यही हाल वानरयूथपति वाली एवं निशाचरपति रावण का भी होता है। कवि ने इन 
सारे महावीरों के बीच राम को खड़ा किया है--राम, जो एक बार भी स्पष्ट रूप से 


मर कक: पदक सहन लकी 
१. यों इत्त की यदा कदा अनावश्यक रूप से तोड़ने या उत्ते गलत मोड़ देने का अवश्यम्भावी 

कुप्रभाव उसके रस-प्रवाह पर भी पड़ता है--रस के संपोषण के लिए सम्पुष्ट वस्तुतत्त्व की 
नितान्त अपेक्षा होती है । इसी अर्थ में नाव्यदर्पणकार ने, स्पष्ट शब्दों में, इतिबृत्त के अविच्छेद 
को रस-संपोष का निमित्त स्वीकार किया है--“इतिवृत्तस्थ अविच्छेदश् रसपुष्टयर्थ:? 
(हि० ना० द०, पृ० १९६) । 

२. तुल०-न चातिरसतो वस्तु दूरं विच्छिन्नतां नयेत्‌ । 

रसे वा न तिरोदध्याइस्त्वलड्जारलक्षणेः । 

“एजु० रू० ४:३६ :१३२५। 


के भवभति आर उनकी नाव्य-कल 


अहावीर' नहीं कहे गये हैं, फिर भी, जो इन सरबवो में महान ओर परम तेजस्वी हैं । 
व्यक्त रूप से उनका महावीर न बनना, थशत्रुओं तक की वीरता का प्रशंसक होना 
तथा कठिन से कठिन परिस्थितियों में भी घेर्य ओर विनय न खोना ही उनके अजेय 
पुरुषार्थ का मुल्मत्र है। महावीरों के भी महावीर राम के प्रॉरुष की झलक केवल वहीं 
नहीं मिलती जहाँ वे अपने किसी प्रतिपक्षी से वीरोचित संत्र्प करते हुए. दिखाये जाते हैं; 
इन संघर्षों से अलग हटकर देखें तो भी वे वीर-ही-वीर हं। इस प्रकार उनकी वास्त- 
विक वीरता का रहस्य वहाँ है जहाँ वे विश्वामित्र के द्वारा तादका-बध के लिए आदिद् 
होकर भी निर्भीक किन्तु सलज्ज स्वर में बोलते हैं---“भगवन्‌, -खत्री खल्वियम!!;' 
जहाँ वे मन्थरा-प्रविष्ट झप॑गखा का आजश्ञपत्र पढ़कर किसी प्रकार का रोष प्रकट किए 
बिना प्रसन्नता से नाच उठते हैं---“तत्रेव गमनादेशो यत्र पयुत्खुक॑ मनः ।” उनके 
हृदय की ऐसी अप्रतिम विशाल्ता एवं स्निग्धता के ऐसे प्रसज्ष महावीरचरित में कई 
जगह खोजे जा सकते हैं जो उनकी तेजसिता एवं वीरय्य॑वत्ता के यथार्थ निदर्शन हैं | 
ऊपर कवि के कतिपय भागवत आद्शों का विवेचन हुआ। अब इन आद्ो 
को उसने जिस वस्तु में ढाल्य है, उन्हें जो रूप प्रदान किया है, नाटकीय दृष्टि से 
उसका भी बहुत महत्व हो जाता है। प्रायः अच्छे-से-अच्छे आदर्श सामने रखकर भी 
कवि उन्हें 'फॉर्म' देने में भूल कर बैठते हैं, अथवा आदर्शों तथा उन्हें रूपायित करनेवाली 
रीतियों में वे सन्तुलूम नहीं रख पाते | सौभाग्य से महावीरचरित की आत्मा एवं शरीर 
दोनों ही सन्तुलित एवं मर्यादित उतरे हैं। कवि ने मूल राम-कथा के बेतरह उल्झे हुए 
तथा एक दूसरे से असम्बद्ध प्रसंगों की दूरव्यापिनी झाड़ियों के बीच अपने लिए एक 
सुगम मार्ग तैयार कर लिया है। यह मार्ग जहाँ उसकी नास्य-ग्तिभा का साक्षी है, 
वहाँ उसके राम वृत्त की आत्मा को पहचानने की कुशलता का भी व्यंजक है | भवभूति 
से पहले मास ने भी राम की चोदह वर्षीय जीवन-अवधि को नाथ्कीय रूप प्रदान 
किया है। किन्तु भवभूति ने जिस बारीकी के साथ इस अवधि की घटनाओं को 
नाटकीय अन्विति प्रदान की है, वैसा भास नहीं कर पाये हैं। भास की कहानी में 
न तो वह मौलिकता है ओर न वह नाटकीयता, जो महावीरचरित में पाई जाती है। हाँ, 
भास प्रतिमा-यह जैसे कुछ सन्दर्भों में मौलिक अवश्य दीखते हैं, किन्तु वहाँ भी प्रायः 
वे अपनी मौलिकिता के साथ नाटकीयता का सम्यक्‌ निर्वाह नहीं कर पाते । इधर 
भवभूति ने मूलकथा में जहाँ कहीं भी परिवर्तन किये हैं, वे नाटकीय दृष्टि से भी बड़े ही 
महत्व के सिद्ध होते हैं। भास ने कदाचित्‌ नास्यवृत्त के विस्तार के भय से राम के 
वनगमन से पूर्व की घटनाओं को छोड़ दिया है। किन्तु भवभूति ने न केवल बड़े 
साहस के साथ तायका-बध, राम-विवाह, परशुराम-कोप आदि घटनाओं को अपने 
वृत्त में संवल्ित किया है, प्रत्युत इन सबको भावी घटनाओं के साथ अनिवार्य नाठकीय 


अन्न 
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सम्बन्ध में ग्रथित कर दिया है। महावीरचरित में आद्योपान्त इस सम्बन्ध का सूत्र कहीं 

भी दय्ता हुआ प्रतीत नहीं होता; उधर प्रतिमा में ऐसी नाटकीय योजना का कई 

जगह अभाव दीखता है | 
महावीरवरित के नाटकीय दत्त की सबसे बड़ी विशेषता है माल्यवान्‌ तथा शूर्पणखा 
को एक नयी भूमिका प्रदान करना | माल्यवान्‌ की कूटनीति आरम्भ से अन्त तक 
इस वृत्त को अन्विति तथा पोवपर्य-सम्बन्ध का सूत्र ग्रदान करती है। पहले परझुराम, 
मन्थरा, राम का वनगमन आदि प्रसंगों से राम के साथ लंकेश रावण की शत्रुता का 
कोई सम्बन्ध नहीं था--राम के जीवन से सम्बद्ध होकर भी ये सारे प्रसंग परस्पर 
विच्छिन्न एवं स्वच्छन्द-से प्रतीत होते थे। भवभूति की सूक्ष्म तथा ऐक्य-विधायिनी 
कल्ा-दृष्टि ने राम-कथा के कई असम्बद्ध पहलुओं को या तो छोड़ दिया है, या उन्हें 
एक ही प्रवाह में अन्तभृत लहरों के रूप दे दिए हैं। कथानक की ऐसी ही एकान्विति 
के प्रशंसक आचार्य अरस्तू हें जिनका स्पष्ट मत है कि नायक का एक होना ही उसके 
जीवन-इत्त की अन्विति का आधार नहीं माना जा सकता | एक व्यक्ति के जीवन में 
नाना प्रकार की असंख्य घटनाएँ घटती हैं जिन्हें एकान्वित नहीं किया जा सकता | 
कथानक को एक तथा सर्वांगपूर्ण कार्य का अनुकरण करना चाहिए और उसमें विविध 
अंगों का संगठन ऐसा होना चाहिए कि यदि एक अंग को भी अप्नी जगह से इधर- 
उधर करे तो सर्वोंग ही छिन्न-मिन्‍न और अस्त-व्यस्त हो जाये । भवभूति ने नाट्कीय 
कथानक के इस सत्य को भलीमाँति समझा है और महावीरचरित में उसे बड़ी कलात्म- 
कता के साथ उतारा है । कहना न होगा कि एकान्वित कथानक की इस भित्ति को 
तैयार करने में उन्होंने माल्यवान्‌ तथा उसकी कूटनीतिक योजना से बड़ी सहायता ली 
है | यह इसी योजना का परिणाम है कि कैकेयी का चरित्र कलंक्षित होने से बच गया है 
तथा राम का सीता एवं लरक््मण के साथ वनगमन नाटकीय दृष्टि से सामिप्राय हो गया 
है। इस योजना से कथावस्तु अन्वित रूप से अपने छक्ष्य की ओर तो बढ़ती ही है, 
नाटककार ने इसके द्वारा कथा के सुविस्तृत आयाम को भी अपेक्षाकृत संक्षिप्त रूप 
देने में सफलता पाई है।* इस प्रकार विश्वामित्र के आश्रम में ही सीता की मैंगनी के 
लिए आये हुए रावण-पुरोहित सर्बंमाय के सामने ही ताटका-बध होता है, राम को 

१. अ० न० : अनुवाद-खण्ड, पृ० २४-२७ । ! 

२. केवल परशुराम का प्रसंग इसका अपवाद होकर आता है । सूलकथा की अपेक्षा यहाँ इस प्रसंग 
की न केवल काफी महत्त्व दिया गया है, वरन्‌ उसे विस्तृत भी कर दिया गया है । भवभूति 
की दृष्टि में शायद महावली परशुराम के औद्धत्य के समानान्तर राम के सौम्य व्यक्तित्व का 
निर्माण राम के महावीरत्व के विकास का सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण पक्ष हैं। परशुराम के चरित्र को 
समग्र ग्रखरता की जिस तटस्थता तथा निपुणता के साथ भवभूति ने उपस्थित किया है, वैसा 
कदाचित्‌ संस्कृत वाद्यय में दूसरा कोई नहीं कर पाया है । सूक्ष्म दृष्टि से देखें तो परशुराम 
को उद्दण्डताओं के कुशल चित्रण के अभ्यन्तर में वस्तुतः राम के महनीय चरित्र की शालौनता 


तथा अर विनयशालिता का सक्ष्म प्रवाह है जो निरन्तर पुष्ट होता हुआ बहता 
गया है । 


१३२ भवभूति ओर उनकी नाव्य-कला 


जम्मकासत्र समर्पित किया जाता है, शिव-धनुप्र तोड़ा जाता है ओर सीता के साथ राम 
के विवाह का ग्राथमिक अनुष्टान पूरा किया जाता है। इससे एक ओर तो कथा की 
सुदीर्ष विस्तृति को नाय्कीय संक्षेप प्रात्त होता है, तो दूसरी ओर इसके द्वारा रावण के 
आसुरी पुरुषार्थ को प्रत्यक्ष चुनोती दी जाती है; इसी चुनोती का पहला परिणाम होता 
है गम के संहार के उद्देश्य से मास्यवान्‌ द्वारा परशुराम का प्रयोग। रामायण में 
परशुराम के क्रोध के साथ रावण का कोई सम्बन्ध नहीं, वहाँ वह अपना स्वतन्न अस्तित्व 
लिये हुए आता है । जब अजेय परशुराम भी राम से हार मान लेते हैं, तो माल्यदान्‌ 
अयोध्या से संवाद लेकर जनकपुर जाती हुई केकेयी की दासी मन्थरा के शरीर में 
शूपंणखा का प्रवेश कराकर तथा उससे राम के साथ सीता एवं लक्ष्मण के भी वनवास 
के उद्देश्य की सिद्धि कराकर अपनी कुशल नीति के दूसरे शस्त्र का प्रयोग करता है | 
इस नीति-प्रयोग से कई प्रयोजन एक साथ ही एक ही जगह सिद्ध हो जाते हैं--(१) 
कैकेयी तथा मन्थरा दोनों के कलंक का मार्जन हो जाता है, (२) जनकपुर में ही 
राम के अमिषेक आदि का प्रसंग छा देने तथा वहीं उनके वनगमन की भूमि तैयार 
कर देने से कथानक का आयाम संक्षिप्त, किन्ठु तीक्ष्णाग्न बन जाता है,! (३) आज्ञापत्र 
में राम के साथ सीता एवं लक्ष्मण के भी वनगमन का निर्देश कर देने से राम को सीता 
एवं लक्ष्मण को समझाने-बुझाने में व्यर्थ समय नहीं देना पड़ता, ओर (४) नाटकीय 
दृष्टि से सीता-हरण की भूमिका यहीं तैयार हो जाती है | 
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१. रामायण में विवाह के अनन्तर राम अपने दन्धु-वान्ववों के साथ अयोध्या. जाते हैं और वहाँ 
सीता के साथ कुछ समय सुख-पृर्वक जिताने के पश्चात्‌ ही उन्हें वन जाना पड़ता है । किन्तु 
महावीरचरित में राम और सीता को निश्चिन्ततापूर्वक दाम्पत्य सुख भोगने का थोड़ा भी समय 
नहीं दिया जाता हं--उनके करसत्र अभी टूटे भी नहीं, हाथ को हल्दी अभी मिटी भी नहीं 
कि उन्हें वन जाने का आदेश होता है । यह नयी स्थिति राम के जीवन-संघर्षों की तीजतर 
रूप देने में अधिक समर्थ हुई है । 

२. वाल्मीकि ने सीता-विवाह के प्रसंग से रावण को सर्वथा प्रथक्‌ रखा है। वहाँ तो अरण्यवास के 
समय राम के रूप पर रूट्ट, हुई शूपंणखा के जब नाक-कान काट लिये जाते हैं, तो वह राम 
से बदला लेने के विचार से अपने भाई रावण के पास जाती हे और सीता के रूप-लावण्य का 
वर्णन करके रावण के मन में सीता-अपहरण की इच्छा जाग्रत करती है (दे० रामा० : 
अरण्यकाण्ड : १४ ) | अक्म्पन नामक राक्षस के द्वारा पहले से ही रावण के मन में सीता- 
अपहरण की कामना जगा दी गयी होती है । भवभूति ने बड़ी ही नाटकीय कुशलता के साथ 
सीता-विवाह की उद्दण्ड रावण को अखण्ड बीरता एवं प्रताप के लिए राम की पहली चुनोती 
बना दी है । आगे की सारी घटनाएँ इसी से जन्म लेती हैं | 

३. माल्यवान्‌ ने अपने नीति-तेपुण्य से रामके वनगमन को क्रितना साम्रिप्राय कर दिया है, यह 
उसकी इस दक्ति में द्रष्व्य है--“ततोडनेन योगाचारन्यायेन दूरमाकृष्य रक्षसामइुसुपनी- 

तस्यविन्ध्यकास्तारेष्वदेशज्ञस्य विचरतः सुकराण्येवावस्कन्दनानि स्थुः । विराधदनुक- 
बन्ध्रग्नदतयस्तीक्षणा दण्डकारण्यसन्नेषु चरिष्यन्ति। ते हि शक्ताः छुप्तप्रभुशक्तेरुत्साह- 
शक्ति छश्मननातिसंघातुम्‌ । जनिवतेनीयश्र रावणस्थ सीतास्वीकारप्रहः। स चेवमीषत्करः 
सप्रयोजनश्रेति ।” --म० च०, पृ० १३१२। 
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किन्तु सत्य का मार्ग संघर्ष की आधियों में जब-तब ओझल मले हो जाय, वह 
लक्ष्य से विच्छिन्न कभी नहीं होता--भारतीय नाटककारों को 'सत्यमेव जयतें? मन्त्र में 
श्रुव आस्था है। इसी आख्ा के परिणाम हैं नीतिज्ञ माल्यवान्‌ की उक्त योजना की 
असफलता और एकाकी राम के विजय की ओर बढ़ते हुए अडिग चरण | रावणकी 
हित-चिन्तना में लगा हुआ माल्यवान्‌ तब भी हार नहीं मानता। वह महापराक्रमी 
वाली को रावण की मैत्री का हवाला देकर राम के विरुद्ध भड़काने में ऋृतकार्य होता 
है। सीता तो इसके पहले ही रावण द्वारा अपहत हो चुकी रहती हैं; राम के इटे हुए 
मन तथा थके-हारे शरीर पर यह दूसरा वज्र-प्रहर किया जाता है। किन्तु राम के 
उज्ज्वल पुरुषार्थ का एक रूप यह है कि बे कठिन से कठिन परिस्थिति में मी नियाश 
नहीं होते ओर न उनका मनोबल हार मानता है। अन्ततोगत्वा जब उनके पुरुषार्थ के 
चरण वाली के रूप में आयी हुई विकट आँधी को भी राँब जाते हैं, तो माल्यवान्‌ के 
आगे राम के साथ प्रत्यक्ष संबर्ष के अतिरिक्त दूसरा कोई मार्ग नहीं रह जाता है | होता 
भी यही है--रावण पर राम की विजय होती है, असत्य का घना अन्धकार सत्य के 
प्रखर तेज से सदा के लिए टूट जाता है, अन्याय पर न्याय की विजय-पत्माका फहराने 
लगती है | 

महा दीरचरिट के नाटकीय इत्त को यदि ध्यान से देखें तो उसमें आदि से अन्त 
तक कार्य-कारण-सम्बन्ध दीखता है। रामायण में इस सम्बन्ध का प्रायः अभाव है--- 
वहाँ राम के जीवन-दृत्त के साथ उक्त घटनाएँ विश्वृंखलित रूप से जुड़ी हुई हैं | भवभूति 
की नाव्यकला का सर्वोपरि चमत्कार यहाँ इसी में दीखता है कि वे इन्हें न केवल 
ंखलाबद्ध कर देते हैं, वरन्‌ उनमें कार्य-कारण-माव के प्राण फूँक देते हैं । भवशूति 
अच्छी तरह जानते हैँ कि उनका मार्ग क्‍या है, उन्हें कहाँ जाना है; अपने लक्ष्य से वे 
कहीं भी श्रान्त नहीं होते । 

उत्तररामचरित 

महावीरचरित के पश्चात्‌ उत्तररामचरित तक आते-आते ऐंसा प्रतीत होता है, मानों 
हम शादल उपत्यका के मार्ग का त्याग करके अपने विराट गौरव एवं प्रशान्त सुषमा 
में अवस्थित हिमालय के उच्च शिखरों से गुजर रहे हों | व्यक्ति-मानव एवं समष्टि-मानव 
की गहनतम अनुभूतियों, तीव्रतम संवेगों तथा इन्द्गाविश्ट विकट मानसिक संघष्ों के जैसे 
नाटकीय चित्र यहाँ ग्राप्य हैं, वेसे अब तक उपलब्ध संस्कृत की किसी दूसरी नाम्यक्ृति 
में नहीं मिलते | भवभूति के कीर्तिस्तम्म का प्रमुख आधार यही नायक है, उनके शेष 
दोनों नाटकों की महत्ता इसमें भी है कि वे उत्तररामचरित की उपयुक्त पृष्ठभूमि बनकर 
आते हूँ | विशेषतः महावीरचरित के साथ प्रस्तुत नाटक की कई संगतियाँ, किन्तु उनसे 
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भी अधिक विसंगतियाँ द्रष्व्य हैं । जैसा कि पहले कहा जा चुका है, इन दोनों नाटकों 
की प्रकृति तो एक है ही, इनके नायक, नायिका आदि भी समान हैं; नायक राम के 
चरित्र का जो उत्कर्ष महादीरचरित में निरूपषित हुआ है, प्रायः अपने उसी उत्कर्ष में वे 
उत्तरएमचरित की एक अभिनव भूमिका में उतरे हैं । महावीरचरित में कबि ने यदि 
राम के महावीरत्व को विकेन्द्रिठ करके उसके अलग-अलग अंगों को सम्पुष्ट किया है, 
तो उत्तररामचरित में उसे केन्द्रित करके उसके समन्वित औदा्त्य को पूर्ण एवं परिपक्ष 
बनाया है। किन्तु इन दोनों नावकों की ये अथवा इनकी जैसी दूसरी समानताएँ: बहुत 
कुछ स्थूल हैं; इसीलिए इनको वह महत्त्व नहीं दिया जा सकता जो इनकी असमानताओं 
को प्राप्त है, चूँकि ये असमानताएँ ही ऐसी सूक्ष्म मापक हैं जो इन दोनों नाटकों के 
पृथक्‌ सत्वों की दिशा निर्धारित करती हैं | 

महावीरचरित के कतिपय नाव्कीय वैशिष्स्यों की मीमांसा हम ऊपर कर आये हैं | 
उनके प्रकाश में उत्तरगामचरित को देखने पर हमें स्पष्ट हो जाता है कि कया वस्तु ओर 
क्या भाव, दोनों ही दृष्टियों से हम किसी बहुत ऊँचे धरातछ पर आ पहुँचे हैं । 
यो सभी भारतीय नाटक खभावतः ही भाव-प्रधान होते हैं, महावीस्वरित इसका अपवाद 
नहीं माना जा सकता | किन्तु इस नाटक के भाव जहाँ इसके वृत्त के पोषक जान पड़ते 
हूँ, उत्तररामचरित का इत्त उसके भावों का पोषक प्रतीत होता है। अर्थात्‌ एक का 
भाव इसलिए है कि उसकी कहानी में कोई असंगति न आने पाये तथा वह निर्बाध रूप 
से आगे बढ़ती जाय; ओर दूसरे में इत्त इसीलिए है कि उसके भावों का सामंजस्य बना 
रहे और उसका कहीं स्खलन न दीख पड़े । राम के पूर्वंचरित को निबद्ध करनेवाले 
नाटक महावीरचरित में नाटककार की प्रधान समस्या एक उल्झे हुए कथानक को 
लेकर आई है; इसीलिए यहाँ उसके जितने नवीन आविष्कार दीख पड़ते हैं, वे प्रायः 
वृत्तनत होकर प्रकट हुए हैं। उधर उत्तररामचरित में कवि के लिए. कहानी की ऐसी 
कोई समस्या नहीं | चाहे वाल्मीकिकृत रामायण को लें, अथवा पद्मपुराण को, दोनों में 
ही राम द्वारा सीता-निर्वासन की कथा थोड़े से अन्तर के साथ दी हुईं है; कवि ने अपने 
नाटकीय इतत के लिए इसी कथानक को बहुत कुछ अविकल रूप सें अ्रहण कर लिया 
है। अतः यहाँ उसके नाटकीय आविष्कारों का प्रधान क्षेत्र राम का स्थूल दत्त नहीं, 
वरन्‌ उनका सूक्ष्म मनोजयत्‌ है जहाँ सीता के निर्वासन से सम्भूत कई उलझी हुईं 
गुत्यियों जन्म लेती हैं--ये ही गुत्थियाँ, उनके निदान तथा मौलिक समाधान उत्तर- 
रामचरित के वास्तविक वेशिष्य्य हैं | 

जिस एक समस्या ने भवभूति को उत्तररामचरित लिखने की प्रेरणा दी, वह थी-- 
क्या राम द्वारा सीता का निर्वासन उचित था १ इस नाटक का सम्पूर्ण इत्त इसी प्रश्न 
या उसके समाधान के इर्दगिद चक्कर काटता हुआ प्रतीत होता है। इसके पहले 
महावीरचरित में कवि ने कई स्थलों पर राम, उनके सहयोगियों तथा प्रतियोंगियों के 
चरित्रों का उन्नयन किया है तथा उनके कथाभाग को सज-सँवारकर एक नयी दिशा 
दी है; वहाँ उसका लक्ष्य राम-बत्त का कोई एक बिन्दु नहीं। यही कारण है कि एक 
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ही बिन्दु को लक्ष्य बनाकर उसके कलात्मक उभार दिखाने में कवि को जो तन्मयता 
उत्तररामचरित में दीखती है, वह महावीस्वरित में प्राप्त नहीं होती | उत्तररामचरित को 
सफलता के पीछे कवि की इस केन्द्रा भिमुल्ी एकाग्रता का भी बहुत बड़ा योगदान है। 
अपनी ऐसी एकाग्रता को नाटकीय रूप देने के लिए कवि के पास भावों की पर्यात एँजी 
तो उपलब्ध है, किन्तु स्थूल इत्त का वैसा भण्डार नहीं जैंसा उसे महावीरचरित के लिए 
प्राप्त हुआ था | इसीलिए, किसी-किसी आलोचक की दृष्टि में उत्तररामचरित के किंचित्‌ 
सन्दर्भो में या तो कार्यब्यापार का अभाव दीखता है, या बृत्त-माग की शिथिल्ता | 
कवि ने अपने नाटक के लिए राम-कथा का जो खण्ड चुना है, उसके लिए ऐसी कमियाँ 
प्रत्याशित ही लगती हैं । किन्तु, जैसा कि हम आगे दिखायेंगे, भवभूति की महत्ता का 


एक बहुत बड़ा प्रमाण यह भी है कि उनका भाव अपनी वस्तु के सन्तुलन में है-- 


संक्षेप में, अपने भाव के सर्वथा अनुरूप उनकी वस्तु-योजना हुई है । 

मर्यादा पुरुषोत्तम राम अपनी प्रेयसी पत्नी को जिस झटके से निर्वासित कर देते हैं, 
उससे किसी भी सहृदय पाठक के मन को धक्का ढछगे बिना नहों रहता । उनके महान्‌ 
चरित्र बल, सीता के प्रति एकनिष्ठ प्रणयभाव, गुरुजनों की उपस्थिति आदि के परिपाश्व 
में विचार करने पर यह निर्वासन--जों मात्र अलीक लछोकापवाद के कारण हुआ-- 
अत्यन्त असंगत एवं कठोर तो लगता ही है, रामोचित मी प्रतीत नहीं होता । यह ठीक 
है कि राम के उज्ज्वल चरित्र में इसके अतिरिक्त भी कुछ दूसरे लक्ष्म इृश्टिगत होते हैं, 
जैसे उनका छिपकर वालिवध करना । किन्तु इसमें तथा सीता-निवासन की प्रकृति में 
एक मूलभूत अन्तर है--पहला गम के यशःकाय पर अधिक से अधिक एक कछंक 
है, किन्तु दूसरा रामचरित्र की उदात्त एवं प्रशान्त गति में एक समस्प्रामूछक विसंगति 
बनकर उपस्थित होता है | यही कारण है कि महावीरचरित में वृत्त-माग को थोड़ा-सा 
परिवर्तित रूप दे देने से ही पहले कलूंक का माजन हो गया है, किन्तु यहाँ तो पूरा का 
पूरा उत्तररामचरित रामचरित्र की इसी विसंगति को दूर करने का मौलिक प्रयास है | 
जिस प्रकार कालिदास ने दुष्यन्त एवं शकुन्तल्ा की चरित्र-रक्षा के लिए, ढुवांसा के 
शाप जैसा अतिमानुषिक प्रसंग खड़ा कर दिया है, मवभूति भी अपने नायक के चरित्र 
को कुछ इसी प्रकार अतिप्राकृत ढंग से बचा सकते थे। किन्त॒ वे राम की चारित्रिक 
समस्या को मूलतः एक मानव-समस्या के रूप में ग्रहण करते हैं ओर उनका समाधान 
भी मानव-समाधान होता है । इस सन्दर्भ में भवभूति की कलादृष्टि कालिदास की कला- 
दृष्टि से न केवछ अधिक मानवीय है, वरन्‌ अधिक उदात्त एवं विचारोत्तेजक भी है | 

भवभूति का पहला रुक्ष्य होता है सीता-निर्वासन की समुचित नाटकीय प्रष्ठभूमि का 
निर्माण | सीता-निर्वासन तो एक कार्य मात्र था; वह तब तक खाभाविक एवं सहज 
नहीं बन सकता जब तक उसके हेठु-बीज सम्पुष्ट न हों, खाभाविक एवं फल्पेक्षी न हों | 
पृष्ठभूमि का यह उत्कर्ष हमें उत्तररामचरित के प्रथम अंक में ही मिल जाता है। इस 
नाटक का प्रथम अंक न केवल उस निर्वासन की सम्यक्‌ पार्श्वसूमि बनता है, वरन्‌ 
सीता-त्याग के चलते जिन कार्य-व्यापारों की निःखृति भावी अंकों में होती है, उन 
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सबके सूक्ष्म बीजाणु यहाँ वर्तमान हैं। किसी नाथ्क का कोई एक अंक इतने सारे 
महनीय गुर्णों से संवलित हो, एक मात्र यही चीज उसकी महती उपलब्धि मानी जा 
सकती है। हमारी ऐसी दृढ़ धारणा है कि जिस सफलता के साथ उत्तररामचरित का 
प्रथम अंक विशाल नाय्कीय सम्भावनाओं को चित्रमय समास-शैली में व्यक्त करता है, 
वैसा संस्कृत के किसी भी नाटक का कोई एक अंक नहीं कर पाया है | 

नायक की प्रस्तावना में ही प्रेक्षकों को चार ऐसी बातों का पता मिल जाता है 
जिनका नाटकीय महत्व है--(१) राम अभी-अभी अभिषिक्त हुए हैं, (२) उनके 
अभिपेक में आमच्रित ढंकायुद्ध के सहयोगी मित्रवर्ग राजणिं, महर्षि आदि विदा किये 
जा चुके है, (३) ऋष्यशंग के द्वादशवार्षिक यज्ञ में भाग लेने के लिए वसिष्ठ, अरुन्धती 
तथा राम की माताओं का भी प्रस्थान हो चुका है ओर (४) सीता के सम्बन्ध में 
रक्षोगृहस्थितिमूलक लोकापवाद भी फैल चुका है। इतना ही नहीं, सूत्रधार की यह 
बलवती आशंका भी है कि यदि सीता-सम्बन्धी फैली हुई किंवदन्ती महाराज राम के 
कानों तक पहुँचे, तो बड़ा अनर्थ होगा | इस प्रकार एक सम्भावित अनर्थ के प्रति 
पाठकों या दर्शकों के मन को पहले ही साशंक, अतः समुत्सुक कर दिया जाता है। 
यह आशंका कहीं ऐसी न हो कि उसमें राम और सीता का अमंगल प्रतिबिम्बित होने 
लगे, इसके लिए भी कवि पूर्णतः सचेष्ट है--जब नट कहता है कि देवता तथा ऋषि 
लोग सब प्रकार से मंगल करेंगे, तो इस कथन से नाटक के सुखान्त मांगलिक रूप की 
सूक्ष्म झलक भी मिल जाती है । 

प्रसावना का अन्त जिस इलोक से होता है उसकी नाटकीय संगति एवं व्यंजकता 
द्रषतव्य है। मिलन एवं वियोग, उत्सव एवं शोक तथा विषण्णता एवं परिसान्तना जैसे 
इन्द्गाविष्ट भाव कुछ ऐसी सांकेतिकता के साथ यहाँ बीज-रूप में निक्षित्त किये गये हैं कि 
वे भावी नाटकीय भाव धारा एवं मनोवैज्ञानिक संवेगों के समर्थ प्ृष्ठाघार सिद्ध होते हैं | 
अपने स्नेही पिता राजर्षि जनक के वियोग में अवसन्न देवी को आश्वस्त करने के लिए 
नरेन्द्र अपने धर्मासन से उठ कर वासग्रह की ओर जा रहे हैं | सहृदय सामाजिकों या 
पाठकों का ध्यान यहाँ दिवी', नरेन्द्र! एवं “धर्मासन! जेसे पदों की ओर स्वतः ही 
आशृष्ट हो जाता है। कवि इनके बदले क्रमशः सीता, राम तथा सिंहासन जेसे शब्दों 
का प्रयोग कर सकता था। किन्तु कुछ ही समय के पश्चात्‌ वह जिस धमम या न्याय 
(- धर्मासन ) के नाम पर छोकाराघक (> नरेन्द्र ) द्वारा तीर्थोदक एवं वह्ि जेसी 
पवित्र सीता (देवी ) का त्याग कराता है, उस सन्दर्भ में उक्त पद्दों की सटीकता 
दर्शनीय है। व्यक्ति-मानव के मोहक स्वप्नों एवं तरल आनन्द-भार्वों के इन्द्रधनुष पर 
चह्मन की तरह दृढ़ खड़े निर्देबक्तिक लोक-घधर्म की अजेयता का मन्त्रोच्चार, वियोग- 
जन्य वेदना की सान्द्रता तथा उसके कल्वत्मक एवं मनोवेज्ञनिक परिहार पर केन्द्रित 

१. स्नेहात्सभाजयितुमेत्य दिनाव्यमूनि नीत्वोत्सवेन जनको5द्य गतो विदेहान्‌ । 


देव्यास्ततो विमनसः परिसान्वनाथ धर्मासनाद्विशति वासगृहं नरेन्‍्द्रः ॥ 
“-उ3० चू० ६ १: ७। 
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नाटक की विपयवस्तु के समारम्भ के लिए इससे अच्छे सांकेतिक भाव-स्फुरण को 
कल्पना नहीं की जा सकती | नाय्यथासत्र की शब्दावली में प्रस्तावना का अंगभूत यह 
प्रयोगातिशय' निश्चय ही महावीरचरित एवं मालतीमाघव के अत्यन्त सामान्य से दीखने- 
वाले आमुखों के गठन पर एक कलात्मक एवं भावात्मक विकास है | 


सीता को निर्वासित करने से पूर्व राम की कतिपय परिस्थितियों को प्रस्तावना की 
उक्त चार प्रतिश्ञाओं में व्यंजित किया गया है । तिस पर अशवक्र के द्वारा शुरु वसिष्ठ 
का जो आदेश उन्हें मिलता है--प्रजा की सेवा में सर्वदा जुटे रहना--वह अपने 
गुरुजनों से दूर पड़े हुए, नये कार्यभार के संवहन के प्रति जागरूक, धर्मपरायण महाराज 
राम के कर्तव्यमाव को मानो और भी तीत्र बना देता है। गुरु के इस आदेद्ा को 
शिरोघार्य कर लेने के पश्चात्‌ अपनी नयी परिस्थिति में राम प्रजा के अनुरंजन के निमित्त 
बड़ा से बड़ा त्याग कर देने के लिए कृतसंकल्प हो जाते हैं ।' यह भी स्पष्ट हो जाता है 
कि राम प्रजा को प्रसन्न करने की दिशा में कोई भी निर्णय लेने को सर्वथा खच्छन्द तो 
हैं ही, उनका मार्गदर्शन कराने के लिए कोई भी ग़ुरुनन उनके सन्निकट नहीं, अतः 
अपने करतंब्य-निधारण मे वे सर्वथा एकाकी हैं । 

यह तो हुई नये राजा राम की मानसिक अवस्था तथा उसमें उनके कतिपय बाह्य 
प्रिवेशों की एक झलक जिनके प्रभाव से वे दुममुंख के मुख से जनापवाद की चर्चा को 
सुनते ही सीता-परित्याग के लिए अविरुम्ब तैयार हो जाते हैं। किन्तु केवल इतनी-सी 
स्थिति को मोटे तोर पर निरूपित करने के तुरत बाद सीता जैसी पत्नी का त्याग करा 
देना नाव्कीय कला की दृष्टि से बहुत सामान्य हो जाता | भवभूति का सजग कल्थकार, 
इसीलिए, परित्याग से पूर्व राम एवं सीता के अन्तसू में मनोवेजशञानिक संवेग भरकर 
उनकी बाह्य परिश्ितियों को और भी नाय्कीय महत्व प्रदान करता है। राम और 
सीता दोनों में से कोई नहीं जानते कि वे श्ञीघत्र ही एक दूसरे से वियुक्त होने वाले 


अिललकमसक++.०००+ अमलकक 6... कमाए ७-५ शान मम कमलमन+' 3/ाकररतअंफलन अपर कल तओराकापतिनपिफलधीपनात.क, 


१. प्रयोगेअ्त्र प्रयोग तु सूब्रधारः प्रयोजयेत्‌ । 
ततश्व प्रविज्ञेत्‌ पात्र पग्रयोगातिशयों हि तत्‌ ॥ 
+-ना० श्ा० : २२ : १३ । 
२. तुल०-- 
(क) निमन्त्रितस्तेन विदेहनाथः स आहिणोद्भ्रातरमात्तदीक्षः । 
कुशध्वजों नाम स एव राजा ,सीतोमिंलाभ्यां सहितोअ्युपेंति ॥ 
न्-्य० चू० 5 १६ ९ | 
सूत्रधार:--- 
(ख) >< ५८ ८ ८ 
सूत्रधार:--बाढम्‌ | एषो5स्मि कामन्दकी संवृत्तः । 
नटः--अहमप्यवलोकिता । 


-“मा० मा०, पू० १० 
३, उ9० चूु० ६१ : १२। 
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ही साथ कई नाटकीय अथों की सिद्धि कराई है। ये चित्र या तो नाख्यवस्तु के गठन 
में सहायक होते हैं, वा नाटक के मनोविज्ञान अथवा रस की दृष्टि से महत्त्व रखते हैं । 
पहला चित्र जुम्मकाररों के दिव्य रूपों का है जिनसे नाटक के आदि में ही अद्भुतत्त्व 
की सृष्टि की जाती है। नाटकीय विषयवस्तु के कल्यत्मक विन्यास में अद्भुत तत्त्वों का 
अपना वैशिष्य्य है, इसीलिए मारतीय नाटकों की अन्तिम सन्धि “निर्वहर्णा में अद्भुत 
का समावेश अनिवार्य माना गया है। मवभूति की विशेषता यहाँ इसमें दीखती है कि 
उन्होंने अपने नाटक के आरम्म में ही अद्धुत, विग्रवू्म्म एवं करुण की भावात्मक 
संसक्ति के द्वारा जिस नाटकीय भाव-धाया का उन्नवन किया है, नाटक के अन्त में 
उसकी कल्यत्मक परिणति भी इन्हीं तीन तत्त्वों के माध्यम से कराई है। आदि और 
अन्त का यह अपूर्व समवाय उत्तररामचरित के वेयक्तिक खरों में से एक है जो इस 
नाटक को भाव-संगठन की दृष्टि से महत्तर प्रतिष्ठा प्रदान करता है | 

इसके समारम्भ की नाटकीय प्रखरता दर्शनीय है जहाँ लक्ष्मण के मुख से सीता की 
अग्नि-विश्वद्धि के उच्चारण मात्र से राम की आत्मा तिरमिला जाती है--उनकी दृष्टि 
में सीता अग्नि एवं तीर्थजल की भाँति हैं जो किसी भी अन्य पदार्थ से अपनी शुद्धि की 
अपेक्षा नहीं रखते ।! चित्रदर्शन के आरम्भ में यह अग्नि-शुद्धि का प्रसंग जो इस प्रकार 
अनायास आ पहुँचा है, उससे एक ही साथ कई भावात्मक कार्य सिद्ध होते हैं--- 
परित्याग से पूर्व राम के हृदय में सीता के प्रति उद्यात्त प्रीतिमाव को परा कोटि पर 
पहुँचाने के नाटकीय उद्देश्य में त्वरा प्राप्त होती है, दर्शकों के मन से ऐसी कोई भी 
शंका तत्क्षण नष्ट हो जाती है कि सम्मवतः राम भी अपने अन्तरतम में सीता के चरित्र 
को लेकर शंकाड हो चले थे, राम के हृदय में पहले ही सीता को छेकर एक ऐसी 
सजल करुणा पनप जाती है जो आगे के कारुणिक प्रसंगों के लिए. एक सहज पृष्ठभूमि 
सिद्ध होती है | 

चित्र में जेसे-जैसे अतीत के एष्ठ खुलते जाते हैं, सीता के प्रति राम का प्रणय-संवेग 
पराकाष्ठा की ओर बढ़ता जाता है। नाग्ककार ने यहाँ स्पष्ट कारणों से सीता के प्रति 
राम के प्रीतिभाव को जितना उच्छलित किया है, उतना राम के प्रति सीता की अनु- 
रक्ति को खर प्रदान नहीं किया है। बस्तुतः यहाँ नाटककार का प्रधान उद्देश्य राम के 
चरित्र को बचाना है; सीता तो पीड़िता रही हैं---उनके सुविदित विश्युद्ध चरित्र एवं 
पतिपरायणता पर प्रशनचिह्न उठाने का न तो कोई अवकाश है, न प्रयोजन । हाँ, जहाँ 


वत्तान्त, (३) भगवान्‌ भार्गव, (3) अयोध्या-आगसन, (७) मंथरा, (९) इंगुदीबृक्ष, 
(७) जटासंयमन, (4) भगवती भागीरथी, (५) श्याम बट, (१०) विराध-संरोध, 
(११) दक्षिणारण्य-प्रवेश, (१२) अखवण गिरि, (१३) पंचवर्टी में झूर्पणखा, (१४) 
ग्रधराज जटायु, (१०५) चित्रकुजवान, मतंग का आश्रम, श्रमणा तथा पंपासरोचर, 
(१६) हनूमान्‌ ओर (१७) साल्यवान पर्वत । 
वही : १: १३। 
वही : १: १४। 
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तक सीता की अपने पति के प्रति दिव्य-सी दीखने वाढी अनुरक्ति को मानवीय घरातलू 
पर लाने का प्रश्न है, कवि ने उत्तररामचरित के तृतीय अंक में इसके लिए. मौलिक 
प्रयास किया है ओर अपने इस कार्य में आशातीत सफलता भी पायी है| प्रथम अंक 
के चित्र-दर्शन में नाटककार की उच्च कल्यत्मकता वहाँ झलकती है जहाँ उसने 
अपने पति के प्रति सीता के अगाघ निष्ठामाव को अदीत वियोग की जीवन्त कल्पना 
के द्वारा वर्तमान-से दीखने वाले पति-विप्रयोग की दुसह बेदना में परिणत कर दिया 
है |! इस सन्दर्भ का कारुणिक व्यंग्य प्रत्यक्ष है। सीता को क्या पता कि वे सचसुच ही 
पहले से भी अधिक कठोर वियोगाग्नि की तीखी ज्वालाओं में झुल्सने जा रही हैं | 

लक्ष्मण के कथनानुसार राम के अतीत वृत्त पर आध्वत चित्रों का अंकन सीता की 
अग्नि-परीक्षा तक हुआ था, किन्तु नाटककार ने बड़ी ही कुशलता तथा मार्मिकता के 
साथ इस सन्दर्भ को माल्यवान्‌ पर्वत के चित्र तक व्यकर ही समाप्त कर दिया है। 
सीता के अतीत विरह के आद्र भावों से अप्यायित राम का हृदय नये मेघों से समाच्छन्न 
माल्यवान्‌ पर्वत के चित्र को देखते ही शोक-विहल हो उठता है ।' इस प्रकार अपने 
अपने ढंग से राम तथा सीता दोनों के दहृदय वर्तमान के सुखमब क्षणों में भी अतीत 
बिरह को प्रत्यक्ष-सा अनुभव करने लगते हैं। उनके मन को इस अशद्यान्त स्थिति तक 
पहुँचाकर कवि वस्तुतः उन्हें भावी अशान्ति को अहण करने के लिए तेयार कर रहा 
है। इस बिन्दु तक आते-आते वृत्त-प्रवाह में एक दूसरा मोड़ आता है--चित्रदर्शन के 
क्लेशों से थकी-माँदी सीता राम की भुजा का अवरूम्ब लेकर सो जाती हैं। उस सुल्मने 
तथा शयन करने के ढंग में कितनी बड़ी तन्‍्मवता, दो हृदवों का अटूट विश्वास और 
निरछल अनुराग तरंगित होने लगते हैं ! निद्रित सीता को लक्ष्य करके राम ने अपने 
सुखी दाम्पल-प्रेम के जो स्नेह-पगे मावोद्गार व्यक्त किये हैं, वे भावी वियोग-क्लेश के 
सर्वथा विरोध में जा पड़ते हैं; आमने-सामने खड़ी दो विरोधी परिस्थितियों का यह 
व्यंग्य उत्तरगामचरित की नास्यकल्ा का एक आदर्श निदर्शन है | इस व्यंग्य की तीव्रता 
वहाँ ओर भी मूर्त हो जाती है जहाँ पत्नी-प्रेम की शीतल ऊष्मा में निमजित राम के 
हृदय को अचानक दुर्मुख की वाणी से अप्रत्याशित एवं अनिवंचनीय आघात पहुँचता 
है ओर वे अपनी ही मुजा पर परम विश्वास, अनुराग एवं शान्ति से सोई हुई सीता का 
परित्याग कर देते हैँ | जिस सीता को राम इतना पवित्र, राममबजीवित तथा अपने 
सुख का एकमात्र आधार मानते हैं, उसी को तृणवत्‌ त्याग देने में उनके थैर्य तथा 
क्तंव्यक्क्ति की पराकाष्ठा दष्टिगत होठी है। वास्तव में जिस प्रकार सीता के प्रति राम 
का स्निग्ध प्रेम रामसह्श है, उसी प्रकार उन्हीं के द्वारा उसी सीता का कठोर परित्याग 
भी रामसद्श ही है। 


१. दि हड्डी । अहं वि अदिभूमि गदेण रणरणएण अजउत्तसुण्णं विअ अत्ताणं 
मि 7? 


“वहीं, ए० १९ | 
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संक्षेप में, राम द्वारा सीता-निर्वासन के औचित्य को कवि ने कई प्रकार से सिद्ध 
करने की चेश की है--राम नये राजा हैं, अतः अपने राजधर्म के पालन में खभावतः 

ही उनका किसी पुराने राजा की अपेक्षा बहुत अधिक उत्साह है; शुरुजनों के व्यवहित 
होने के कारण वे अपने कर्तव्याकर्तव्य के निर्धारण करने में सबंधा खतन्त्र हैँ; शुरु 
वसिष्ठ का अष्टावक्र के द्वारा भेजा हुआ सन्देश उनकी कतंव्य-बुद्धि को ओर भी 
जागरूक बना देता है| राम की स्थिति के इसी बहुत कुछ स्थूछ पक्ष को चित्र-दशन 
की योजना द्वारा एक मनोवैज्ञानिक आधार प्रदान किया गया है। इस प्रकार नाख्य- 
कव्य के किसी भी दृश्टिबिन्दु से विचार करें, उत्तररामचरित का प्रथम अंक सुगठित, 
सुविचारित एवं सुध्यित नाटकीय पारव॑भूमि का काम करता है | 

प्रथम अंक एवं द्वितीय अंक की घटनाओं के बीच बारह वर्षों का सुदीर्घ व्यवधान 
होता है | यह व्यवधान ऊपर-ऊपर नाटकीय कार्य-व्यापार की एकान्वित निर्बाध गति 
की दृष्टि से एक खटकने वाढी वस्तु हो जाता है। निश्चय ही दीटा-निर्वासन के पश्चात्‌ 
इन बारह वर्षों की दीर्तघर अवधि में राम एवं सीता दोनों के जीवन में कुछ ऐसी बातें भी 
घटित हुई होंगी जो दोनों के व्यक्तित्व के निर्माण एवं गठन में परम सहायक रही 
होंगी । नाटक के वर्तमान सन्दर्भ की दृष्टि से भी उनमें से कई बातों का विशिष्ट महत्त्व 
रहा होगा | अतः इस दीर्घकाल की ऐसी कुछ घटनाओं को मवमभूति प्रत्यक्षतः मंच पर 
उपस्थित कर सकते थे, लेकिन उन्होंने ऐसा कुछ नहीं किया है। यदि ध्यान से विचार 
किया जाय तो इसके पीछे भी उनकी कव्वदृष्टि का वेशिष्य्य ही प्रकट होता है। कोई 
आवश्यक नहीं कि सभी प्रकार की घटनाओं तथा उनके अनुक्रम में विविध काल-खण्डों 
को एक सूत्र में पिरोने के निमित्त मंच पर उनके प्रत्यक्ष चित्र प्रस्तुत किये जायें। मंनच्‌ 
पर उनके प्रत्यक्षीकरण के बिना भी वांछित नाटकीय प्रभाव की सृष्टि सम्भव है, कवि 
ने इस सत्य को प्रथम अंक के चित्र-दर्शन में ही सिद्ध कर दिया है। चित्र-दर्शन में 
राम का सुदीर्घ अतीत मंच पर प्रत्यक्षतः सन्निविष्ट न होकर भी वर्तमान का अंगभूत 
होकर प्रेक्षकों के मन-प्राणों पर छा जाता है; उसमें कहीं भी व्यवधान दृश्गित नहीं 
होता | द्वितीय अंक में भी यत्र-तत्र कुछ कल्यत्मक चित्रों के स्फुरण को अतीत काल 
के कतिपय मार्मिक अंशों पर इस कलात्मकता तथा भावान्विति के साथ प्रक्षिप्त किया 
गया है कि कालिक व्यवधान की चेतना ही नष्ट हो जाती है। इनमें से बारह वर्षों के 
विशाल अन्तर को पायनेवाले कुछ चित्र तो द्वितीय अंक के आरम्भ में ही कलात्मक 
विष्कृम्मक की योजना द्वारा सूचित कर दिए जाते हैं--यथा, लव एवं कुश की 
बारहवीं वर्षगाँठ, ऋष्यंग के द्वादशवार्षिक यज्ञ की समास्ति, लक्ष्मण के पुत्र चन्द्रकेतु 
द्वारा राम के मेच्य अश्व का संरक्षण, इतने दीघ काल में परित्यक्ता सीता का कोई 
पता नहीं मिलने से लोकजीवन में धीरे-धीरे उनका विस्समरण तथा उनका नामशेषा 

१. स्मरणीय हे हि प्रथम अंक में राम या उनके किसी माई को कोई सनन्‍्तान नहीं हुई हे, वालक 

चन्द्रक्ेतु की अवस्था इस समय लगभग ग्यारह वर्षों को हो चुकी होंगी | 

२, उ० च०, पृ० ३८ | 


१४२ भवभूति ओर उनकी नाय्य-कला 


मात्र रह जाना आदि | इनके अतिरिक्त भी आगे कई ऐसे छोटे-बड़े परिवर्तनों की ओर 
इंगित किया गया है जो काल की इस हरूम्बी खाई को भरने में समर्थ हैं : ऐसे परिवर्तन 
प्रकृति, मानव आदि सबमें लक्षित दिखाये गये हैं | राम जब दण्डकारण्य में प्रवेश 
करते हैं, तो पाते हैं कि पहले जहाँ खोत था, अब वहाँ नदियों का पुलिन दीख रहा है, 
वनवृक्षों की सघनता एवं विरल्ता में भी हेरफेर हो गया है। किन्तु इन सारें भौतिक 
परिवर्तनों के बीच भी वस्तुओं का कुछ ऐसा ध्रुव खरूप है जो पूर्ववत्‌ संस्थित है, जेसे 
पर्वतों की अटल स्थिति--यही स्थिति राम को पूर्व स्थानों से पुनः परिचित करने में 
सहायक होती है !! ये तो कुछ सामान्य परिवर्तन हुए जिनका राम या सीता के 
भावात्मक जीवन के साथ कोई विशेष सम्बन्ध नहीं रहा; किन्तु, कुछ रूपान्तर ऐसे भी 
हैं जो उन दोनों की भावनाओं के साथ संपृक्त रहे हैं, या जो उनकी अनुभूतियों को 
प्रत्यक्षतः प्रभावित करते हैं। उदाहरण के लिए पंचवटी का गजपोत, मयूर-शावक्र 
और कदुम्ब का पोंधा जिन्हें सीता ने बड़े स्नेह से पाला-पोसा था, अब काफी बड़े हों 
चले हैं ।। इतना ही नहीं, महाराज जनक भी, जो सीता-शोक से उद्विग्न होकर कई 
वर्षों तक राजकार्य से निदृत्त हो गये थे ओर आरण्यक की तरह जीवनयापन कर रहे थे 
लौटकर आ गये हैं ।। जिस लवण के उत्पात की चर्चा प्रथम अंक में आयी है', शत्रुप्त 
के द्वारा उसका भी उन्मूलन हो चुका है और नाटक के अन्त में लगभग बारह वर्षो के 
पश्चात्‌ विजयी होकर वे पुनः राम के पास आ जाते हैं |" 

ध्यातव्य है कि ऊपर बारह वर्षो के लम्बे अन्तर को पाटनेवाले जो विवध साधन 
प्रयुक्त हुए हैं, उनका संयोजन किसी एक ही स्थल पर नहीं किया गया है--दूसरे अंक 
से सातवें अंक तक उपयुक्त स्थानों पर वे नाटकीय दत्त के खाभाविक अंग बनकर 
आते हैं। कहीं भी ऐसा नहीं लगता कि जानबूझकर कहीं ऊपर से उनका समारोप 
किया गया हो । यदि किसी एक ही स्थान पर ऐसे परिवर्तन दिखाये जाते, तो निश्चय 
ही कथाभाग के साथ उनकी खाभाविकता बनाये रखने में कठिनाई होती; ऐसी स्थिति 
में उनका कृत्रिम आरोप स्पष्ट हो जाता । पाश्चात्त्य ना्यशास्रीय पद्धति से भी देखें तो 
भवभूति ने बड़ी बारीकी से यहाँ कालछान्विति ( (7709 ० 70॥४७ ) की रक्षा की है, 
यों पाश्चात्य नाटककार भी प्रायः ऐसी अन्विति की उपेक्षा ही करते रहे हैं ।* 

उत्तररामचरित के प्रथम अंक के पश्चात्‌ दूसरे अंक में प्रवेश करने पर ऐसा प्रतीत होता 
है, मानो कवि अपने लक्ष्य की ओर बड़ी तेजी से दौड़ा आ रहा हो । प्रथम अंक में 
सीता-निर्वासन को राम की आमभ्यन्तरिक एवं बाह्य स्ितियों का एक खाभाविक परिणाम 


१. वही : २: २७ । 

२. बही : ३: ६, १५, १८, २० । 
३. बहीं, पू० ८८। 

४. वही : १४ ५० । 

५. वही, पृ० १०६ | 

६. ए० बु०, पू० २७०-७१ | 
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सिद्ध कर लेने के बाद नाटककार के सामने समस्या है उक्त दोनों का स्वाभाविक 
मिलन कराना--इस मिलन में दोनों के विशिष्ट चरित्रों--विशेषतः राम के उदात्त 
चरित्र--की रक्षा भी हों, तथा उसे अधिक से अधिक मानवीय संबेग मी प्रदान किये 
जा ककें, कबि इसके लिए नाटक के आरम्म से ही प्रयत्नशीछ रहा है। बारह वर्षो 
की लम्बी वियोगावधि के पश्चात्‌ राम एवं सीता का दो बार, दो अवसरों पर, मिलन 
कराया जाता है--पहला तृतीय अंक में तथा दूसरा और अन्तिम सप्तम अंक में | 
पहला मिलन वस्तुतः मिलन न होकर एकपक्षीय दर्शन मात्र है, चूँकि राम तो अद्श्य 
सीता को देख नहीं पाते; हाँ, सीता उन्हें अवश्य देखती हैं ओर एक बार तो दाम्पत्य 
प्रम के तीत्र उफान में राम के साथ होने पर वे अपने को, क्षण मात्र के लिए ही सही, 
संसारिणी-सा अनुमव करने लग जाती हैं |! यह मिलन चाहे कितना भी अपूर्ण क्यों 
न हो, सप्तम अंक के पूर्ण मिलन से कहीं अधिक महत्त्वपूर्ण, भावपूर्ण एवं नाठ्कीय तथा 
मनोवैज्ञानिक दृष्टि से भी कव्यपूर्ण है। सप्तम अंक का चरम मिलन वस्तुतः इसी मिलन 
का एक सहज एवं स्वाभाविक विकास मात्र है। प्रथम अंक के बाद कवि का प्राप्य 
तृतीय अंक ही है जिसकी ओर वह प्रथम एवं द्वितीय अंकों में स्फूर्त होकर बढ़ता 
आया है | किन्तु उसकी यह कल्यत्मक स्फूर्ति कहीं भी जल्दबाजी” के घटिया स्तर पर 
नहीं उतरी है। उसे अपने गंतव्य का सही दृष्टिकोण प्राप्त है--वह जानता है कि 
अहने लक्ष्य तक पहुँचने के लिए किस मार्ग का त्याग तथा किसकी स्वीकृषति अपेक्षित 
है । प्रथम एवं द्वितीय अंकों का कालिकि व्यवधान एक ओर उसकी कलात्मक स्फूतिं 
तथा दूसरी ओर सुगम नाटकीय मार्ग के साथ उसकी विलक्षण परिचिति का ही मापक 
है। अतः, इस सन्दर्भ में, यह व्यवधान न केवछ नाटकीय दृष्टि से अपरिहार्य दीखता 
है, वरन्‌ भावात्मक दृष्टि से अलंघनीय भी प्रतीत होता है | 

राम द्वारा सीता-निर्वासन का ओचित्य ऐसा नहीं जो एक झटके के साथ सिद्ध 
किया जा सके | इसके लिए एक ऐसी कलात्मक प्रक्रिया की आवश्यकता है जिसमें 
राम के “अनिर्मिन्न! व्यक्तित्व की बारीक रेखाओं का सहज विस्तरण, मूल्यांकन, एवं 
स्पष्टीकरण किया जा सके | तृतीय अंक कवि की इसी कछा-प्रक्रिया का एक परिणत 
रूप है जहाँ विधुर-से बने हुए राम की सीता-विषयक मावनाओं का स्वर्य सीता छवारा 
भावात्मक परीक्षण कराया जाता है | राम के राजधर्म के लिए चाहे सीता का निर्वासन 
कितना भी उचित क्‍यों न दीखे, सीता की दृष्टि से बह एक घोर अधिक्षेप तथा अन्याय 
के अतिरिक्त दूसरा कुछ नहीं था | उनकी जैसी पतिपरायणा साध्वी पत्नी खुलकर अपने 
ऊपर किये गये इस अन्याय का विरोध न करें, यह दूसरी बात है; किन्तु उनके 
मन में उस महा अपमान की किंचित्‌ मात्र भी आग न सुल्गाती होगी, ऐसा सोचना 
मानव प्रकृति की स्वाभाविक वृत्तियों का निषेध करना है | सीता की परिस्थिति में 
रहकर कोई अलोकिक चरित्र या अपप्रकृत ( 890007778) ) मानव ही अपने भीतर 


नली मनन 





१. उ० चू०; पू० ६४। 
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ओर बाहर से संत॒ष्ठ बैंटा रह सकता है। मवभूति सीता के भारतीय नारीत्व के समग्र 
आदशों की रक्षा करते हुए भी उन्हें मानदीय घरातल पर लाते हैं ओर उनके सुख-हुग्त 
की वैयक्तिक भावनाओं में हमारी निर्बबक्तिक मावनाओं को प्रतिद्िम्दित करते हैं | 
तृतीय अंक में राम के अन्तरतम में अपनी प्रियतमा भागा के प्रति प्रणयानुभूतियों का 
वहीं संवेग वर्तमान है जिसका अभिव्यंजन प्रथम अंक में हुआ था, हाँ दिपम परि- 
स्थितियों ने सीता को अपने पूर्व स्थान से अवश्य बुछ पृथक कर दिया है। < 
नाटककार ने अपने सारे नाटकीय ्योग यहाँ सीता के दृष्टिकोण को सामने रखकर 
ही किए हैं, यही उसका परम उद्देश्य भी रह्म है। अर्थात्‌ यहाँ छायाह्श्य में सीता के 
मानसिक क्षितिज का ही एक विशिष्ट दिशा में परिणमन या विकास दिखाया गया है, 
अतः राम यहाँ यदि स्वतः प्रकाशित स्थिर केन्द्र हैं, तो सीता उसी केद्ध के इर्द- 
गिर्द चक्कर काटनेवाली कोई बृत्त जो उस केन्द्र के साथ अपना संतुलन बनाये रखने 
के लिए आदि से अन्त तक गतिशील दीखती हैं | 


जिस स्थान पर छाया-सीता एवं राम को एकत्र दिखाया जाता है, नाट्कीय एवं 
भांवात्मक दृष्टि से वह भवभूति की एक विलक्षण सूझ एवं सजंना है। जिसे हम जड़ 
प्रकृति कहते हैं, वह भी विशिष्ट मानवीय सम्पर्कों के कारण मधुर चेतना की संगीत 
बनकर लहरा उठती है| पंचबटी के पेड़-पीधे, पदग्ु-पक्षी, नदी-निर्शर, पर्वत आदि दूसरों 
के लिए चाहे जितने तथ्य्थ या मृक प्रतीत हों, राम एवं सीता के तो वे अन्तरंग सह- 
चर हैं जो बारह वर्षों के सुदीर्घ व्यवधान के पश्चात्‌ भी आज भी उतने ही मधुर, 
मुखर एवं संगीतमय हैं जितने कि वे पहले कभी थे। कवि राम के साथ सीता के 
मिलन के लिए कोई दूसरा स्थान मी चुन सकता था, किन्तु ऐसा करके वह अपने 
नाटक को भावों की अभीष्ट उँचाई तक निश्चय ही नहीं ले जा सकता था। पंचवटी 
यहाँ कोई जड़ स्थान नहीं, प्रत्युत नाटक की सप्राण पात्री की भाँति प्रयुक्त हुई है जो 
राम एवं सीता के भावात्मक मिलन में सर्वाधिक सहायक सिद्ध होती है। यह उसको 
प्रावोदबोधी भंगिमाओं का ही प्रसाद है कि मवभूति तृतीय अंक में करुणा की वेगवान्‌ 
धारा प्रवाहित कर सके, प्रस्तरह्दय को भी विगलित करने में समर्थ हो सके। सम्पूण 
उत्तररामचरित का यह वह मर्मस्थल है जहाँ नाट्कीय कार्य-व्यापार एक नई वाणी, 
एक नई शक्ति एवं एक नई चेतना से प्रोद्दीपित एवं समन्वित होता है| कोई भी हाड़- 
मांस की नारी अथवा पुरुष वह कार्य नहीं कर सकता था, जिसे पंचव्टी ने कर 
दिखाया है। एक ओर वह रास एवं सीता की अतीत स्मृतियों को संदीपित करके 
उनके हृदयगत त्रणों को हरा बनाती है, और दूसरी ओर उनके सहृदय उदगारों में 
अमृत की मिठास भरकर उन वर्णो की मरहम-पढ़ी भी करती जांती है--भावों की इस 
खींचतान की मनोवैज्ञानिक प्रक्रिया तब तक चलती रहती है जब तक सीता के सारे 
मानसिक विकार घुल नहीं जाते, जब तक देववशात्‌ पृथक पड़ी हुईं तथा समानान्तर 
चलती हुई राम एवं सीता के जीवन की दो धाराएँ एक ही प्रवाह में पूर्णतः अन्त- 
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भवित नहीं हों जातीं। यह सब कुछ तथा इससे भी अधिक बहुत कुछ उत्तररामचरित 
में पंचवटी के चिन्मय सत््व का ही एक स्वाभाविक परिणाम है | 

सीता को त्याग देने के बाद रामायण में भी झुद्र तपसवी शम्बूक को निहत करने 
के लिए राम पंचवरटी-प्रदेश में जाते हैं; किन्तु वहाँ राम के लिए उस प्रदेश का जो 
महान भावात्मक मृल्य है, इस पर वाल्मीकि सर्वथा मौन रहते हैं | मवभूति की कला- 
दृष्टि पहलही बार राम-कथा के इस मर्मस्थल के महत्व को अहण करती है और उसे 
उत्तररामचरित की करुण भावभूमि का जीवन्त प्रष्ठाघार बनाने में आशातीत सफलता 
प्राप्त करती है। प्रकृति के प्रकृत रंगों से सजे हुए इस स्थान का कल्शत्मक मूल्य ओर 
भी बढ़ जाता है जब हम देखते हैं. कि यहाँ राम एवं सीता के सहायक जितने दूसरे 
प्राणियों की अवतारणा की गई है, वे सभी जड़ या चेतन प्रकृति के ही मानवीक्ृषत रूप 
हं--वासन्ती, तमसा, सुरठा, गंगा आदि पात्रियाँ इसी कोटि की हैं जो यहाँ राम 
एवं सीता के भावात्मक मिलन के लिए अप्रत्यक्ष या परोक्ष रूप से सहायक सिद्ध 
होती हैं । 

पंचवटी के सुपरिचित आंचलिक परिवेश में विरही राम के आकुल हृदय को सीता 
द्वारा अपनी अच्य्य उपस्थिति से आश्वस्त करना ही इस छाया-अंक का स्फुट प्रयोजन 
है;' किन्तु इस प्रयोजन के अन्तस्‌ में जाने पर वास्तविकता कुछ दूसरी ही दृष्टिगोचर 
होती है। जब से राम ने सीता का त्याग किया, सीता अपने प्रति राम के कठोर 
व्यवहार को एक प्रध्नचिह्न के रूप में ग्रहण करती रही हैं, यदि उनके प्रति राम का 
प्रेम-भाव सच्चा होता, तो राम उन्हें निर्दोष जानकर भी इतनी निष्ठुरता से निर्वासित 
नहीं करते--सीता के अन्तर्मन में इस विश्वास ने जड़ जमा ली है। कवि सीता के 
मन से संताप एवं अधिक्षेप की इसी जड़ को उखाड़ फेंकना चाहता है । सीता तो 
अबतक यही सोचती रही हैं कि दुख एवं वेदना की तेज आँच में झुलसनेवाली केवल 
वे ही हैं; राम तो उनका परित्याग करके प्रसन्‍न हो जीवनयापन कर रहे होंगे । अब 
यदि राम प्रत्यक्ष रूप से सीता को अपने दुख की बात कहते, तो न तो यह व्यावहा- 
रिक होता ओर न॒स्वयं सीता के मन पर इसका वांछित प्रभाव पड़ता। सीता ने 
अपमान के जो कड़वे घँँट पीये हैं, उसके प्रकाश में अब उनके प्रति राम का कोई 
भी प्रत्यक्ष प्रणय-निवेदन चाद्टक्ति-सा प्रतीत हो सकता था | इस सम्भावित भाव-संकट 
से राम ओर सीता दोनों को बचाने के लिए ही कवि ने इस छाया अंक का प्रयोग 
किया है | इसमें एक ओर तो राम के मन में यह विश्वास बद्धमूल-सा दिखाया गया 
है कि सीता अब इस असार संसार में नहीं रहीं, और दूसरी ओर सीता को अदृश्य रूप 
प्रदान करके उनके अजाने ही उन्हें उस स्थान पर पुष्प-चयन करने को भेजा जाता 
है जहाँ राम पंचवर्टी के सीतामय प्रदेशों को देख-देखकर अधीर हो रहे हैं--सीता को 
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दिवंगता समझकर उनको सजल स्मृतियां से उद्दीपित राम को करुण स्थिति संभाल के 
बाहर हो रही है। ऐसी स्थिति मे सीता के प्रति राम के जो उदगार व्यक्त हो रहे हैं 
उनमे सीता जैसी पत्नी के लिए आशंका की काइ बात नहीं रहती । राम का सीतामय 
व्यक्तित्व वहाँ पचवर्टी के प्रद्यान्त पद्ठ पर मानों स्वच्छ दप्ण की नाई फेल जाता है 
जिसमें सीता राम के हृदय में स्व्य अपनी मूर्तियों की सचाई की परख साफ साफ 
कर लेती हें । यह दर्पण इतना निर्मल एवं बिम्बश्नही है कि सीता जिस ओर से भी 
देखती हैं, उन्हें उसमें झपनी अमलिन ग्रतिच्छवि के अतिरिक्त दूसरा कुछ नहीं दृष्टिगत 
होता । 

राम के सुस्थित हुदय के साथ सीता के भटके हुए हृदय को संस्थापित करने के 
निम्मित्त जिन-जिन सत्रों तथा युक्तियों का सहारा लिया गया है, वे सभी मन की विका- 
सात्मक एवं संघ्रट्नात्मक प्रक्रिा की विविध सनोवेज्ञानिक अवस्थाएँ हैं | राम के 
अन्तर्मन में बेंदना की जेंसी सघन परतें वर्षों से जमती रही हैं, उन्हें निर्मिन्न करने का 
भावात्मक उद्देश्य तभी सिद्ध हों सकता है, यदि सीता का उत्पीड़ित अन्तर भी राम 
का वेदनात्मक दान ग्रहण करने में समर्थ हो । दान का सम्यक्‌ आदान हो जाने पर 
ही प्रतिदान का स्वाभाविक उदबोध सम्भव है। तृतीय अंक में राम यदि पीड़ारूप 
दान बनकर प्रकट हुए हैं तो सीता सहृदय प्रतिदान बनकर उनके प्रति समर्पित हुई 
हैं | अतः इस दान की वांछित प्रेपणीयता के लिए कवि पहले आदान की उस चट्टानी 
आधार-भूमि--सीता के जड़ीमृत अन्तर--को अनुकूल एवं तरलू बना लेना चाहता 
है | निर्वासन के पश्चात्‌ सीता के दारुण शोक की निरंतरता जिस प्रकार उनके कोमल 
हृदव-दुरुम को जलाती रही है,' उससे उनकी इच्धियाँ का नेसर्गिक चैतन्य छुप्त हो 
जाना सहज स्वाभाविक है। अपमान की कड़वीं विषाग्नि ने प्रत्यक्षतःः राम की ओर 
से उनके मन को ऐसा पत्थर बना दिया है जिसमें न तो स्वाभाविक रूप से कुछ देने 
की क्षमता रह गई है, न कुछ लेने की | ऐसे तटस्थ एवं कठोर मन पर राम के करुण 
भावोद्गारों का वांछित प्रभाव नहीं डाछ्ा जा सकता, कवि इसे अच्छी तरह समझता 
है | इसीलिए पंचवर्टी के सहृदय प्राकृतिक अंचल में वह राम से पहले सीता का प्रवेश 
कराता है । सीता के अन्तर्व्यक्तित्व को यम के प्रति उन्मुख एवं संवेदनशील बनाने के 
लिए. उसने सीता की जिन इन्द्रियों को जिस प्रक्रम में चुना है, वे हैं--( १ ) मन, 
( २ )श्रोत्न ओर ( ३ ) नेत्र | मन जगेगा, तभी दूसरी इन्द्रियाँ भी अपने प्रकृत व्यापार 
निभा पायगी, अतः सीता के प्रमुप्त मन को जगाने के लिए उस पर वात्सव्य के क्षीर 
का संचार किया जाता है * सीता का भूखा मातृहृदय यदि वात्सल्य के सहृदय संवेग 
(70505) से जाग्रत हो जाता है, तो यह सर्वथा खाभाविक है। सीता कीप ही मूर्च्छा' 
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इस बात का समर्थ बोतक है कि उनकी मानसेन्द्रिय संदीपित एवं संवेदनशील हो चली 
है । मन को उठीदित करने के पश्चात्‌ सीता के मख्रियमाण कर्ण विवर में राम को सजल 
मेष की-सी शीतल वाणी का संजीवन दौडाया जाता है |सीता के मन का बहिरुखी चैतन्य 
जब उनकी श्रोत्रेन्द्रिय की चेतना के साथ मिलकर तीज्रतर हो जाता है, तब चक्षु की 
बारी आती है | प्रातः कालीन चन्द्रमा की तरह पीले पड़े हुए राम के क्षीण गात्र पर 
दृष्टि पड़ते ही सीता जब मृच्छित हो जाती हैं, तो उनकी दृष्टिजन्य संवेदना भी स्फूर्त हो 
उठती है। मन के अनन्तर श्रोत्र एवं चक्ष की इस समन्वित संवेदनीयता का न 
केवल मनोवेज्ञानिक, प्रत्युत कलात्मक महत्व भी है। मरत म॒नि पाँच ज्ञानेन्द्रियों में 
आँख और कान को ही छलादियदिणी इन्द्रियाँ मानते हैं और इसी आधार पर क्रीड- 
नीय! नाव्य के विशेषण के रूप में दृह्ग्रश्नव्य का प्रयोग करते हैं | ये ही ऐसी इन्द्रियाँ 
हैँ जिनके विपयों की अनुभूति एक ही समय में बहुत सारे छोग कर सकते हैं । अतः 
भवदृति ने सीटा की भावोद्बुद्धि कराने में इन इन्द्रियों को जो प्राथमिकता प्रदान 
की है, वह उनकी व्यापक कव्य-बुद्धि का ही निदर्शन है। सीता की दूसरी मूर्च्छा इस 
बात की व्यंजक है कि वें अपने जाग्रत व्यक्तित्व के प्रत्येक अणु में राम के प्रदीयमान 
भावों को ग्रहण करने के छिए प्रस्तुत हों गयी हैं | इसके बाद ही कवि राम के करुण 
विलापों की शंखला का आरम्म करता है। कवि की मानव हृदय के असीम अन्त- 
विस्तार में कितनी पेट है तथा उसकी इन्द्वात्मक गहन दइत्तियों को अभिव्यक्ति प्रदान 
करने में वह कितना सक्षम है, छाया-अंक इसका ज्वल्न्त प्रमाण है | 
पुष्प-चयन के लिए पंचवर्टी प्रदेश में समागत सीता के कोमल नारी-हृदय पर जो सबसे 
पहला मनोवेज्ञानिक आघात दिया जाता है, वह है उन्हीं के द्वारा पत्नीक्त गजशावक, 
किन्तु अब तरुण सपत्नीक मातंग, के ऊपर किसी दूसरे उद्दाम गजराज के आकस्मिक 
आक्रमण की सूचना | कवि ने इसके माध्यम से सीता के सुप्त मातृत्व-भाव को जगाना 
चाहा है---गजशावक वस्तुतः सीता की सन्तति का प्रतीक होकर आया है। अपनी 
१. तुल० अम्महे जलभरभरिदमेहमन्थरस्थणिद्गम्भीरमंसलो कुदों णु एसो भारदीणिग्घोसों 
मरन्तकण्णविवर म॑ वि मन्दसाइणिं झत्ति उस्सावेदि । “वही, पूृ० ५५ | 
२. तुल० “दिद्विआ कह पहादवचन्द्मण्डलावाण्डुरपरिक्खामदब्बलेन आओआरेण अर 
शिक्षयोस्णगस्भीराणु शा ब फेचपच्चहिजाणिज्जों अज्जउत्तों जेब्च। भअवदि तमसे 
घारेहि म॑ ।” 
“यहीं, ४० 55 । 


क्रीडनीयकमिच्छामों दइ॒इ्य च यद्धवेतू ॥ +असि० करा०: १:११। 


पी 


आचार अभिनवणुप्त ने भरत मुनि के इसी शास््तरीय अभिप्राय को दृद्य-श्रव्य थी विवृति देते 
हुए यों प्रकट किया हं--लछोक इस्येकबचनेन स्ंसाधारणतयेव यद्योग्यं तच्च स्पृड्या- 
दिरूप॑ न भवति। इश्यश्रध्ययोस्त बहतरसाधारणोपपत्तिः (दे० अमि० ना० ४ 
पृ० १६ )। 


१४८ भवभूति और उनकी नाव्य-कल 


सन्‍्तान को संकथापन्न देखकर कोन ऐसी माता होगी जो उसकी रक्षा के लिए व्याकुल 
नहीं हो जायगी ! सन्तान-रक्षक के रूप में स्वमावतः ही सबसे पहले उसे अपने पति का 
स्मरण होगा जो न केवछ अपने परिवार का संरक्षक, अपनी भाययां का भर्ता होता है, 
बरन्‌ अपनी पत्नी के माद्त्य-भाद के निर्माण में उसका भी महत्वपृर्ण योगदान रहता है । 
मातृत्व और पितृत्व बाह्यतः प्रथक्‌ होकर भी एक ही सम्बन्ध-सूत्र 
आधृत होने के कारण अन्ततः अभिन्‍न भाव हैं। यही कारण है कि सन्तान-सनेह में 
जहाँ उक्त दोनों भाव च्यज्ञित होते हैं, वहीं पत्नीव और पटित्व के मधुर भावों का 
भी उनमें अनिवार्य रूप से उदय होता है। मवभूति ने मातृहृदव एवं पितृहृदय के 
इस मर्म को जितनी गहरायी से पहचाना है तथा उसे जैसी भाषा प्रदान की है, वैसा 
सम्पूर्ण संस्कृत साहित्य में कदाचित्‌ दूसरा कोई भी कवि नहीं कर पाया है| उनकी 
दृष्टि में सन्‍्तान न केवल प्राणि-स्नेह की चरम सीमा होती है, वरन्‌ यह मातापिता को 
परस्पर आबद्ध सखनेवाल्य परम बन्धन भी है--माता ओर पिता के अन्तरतम को 
जोडनेवाली यह वह आननन्‍्दुग्रन्थि है जो उन दोनों के स्नेह-भावों का संयुक्त आधार 
होती है ।' इस परिवेश में देखने पर पश्चवटी-प्रविष्ट सीता के पति-क्षुब्ध हृदय पर 
संकटापनन गजशावक के प्रति जो मातृसुल्म करुणा जगाई जाती है, राम एवं सीता 
के हृदय-संग्लेपण की दृष्टि से उसका बड़ा हो अनुकूल मनोवैज्ञानिक प्रभाव पड़ता 
है | स्वमावतः ही गजपोत के प्रति उमड़ा हुआ सीता का मातृस्नेह अन्ततोगल्वा कुश 
एवं ढव के प्रति प्रगाढ़ स्नेह में परिणत हो जाता है ।* उनके पुत्र-स्नेह का यह परिणाम 
राम के विरुद्ध वर्षों पहले से जमते चले आते हुए उनके मानसिक विकारों को ग्रक्षालित 
करने में एक विशिष्ट साधन बन जाता है। इस स्नेह का प्रकर्ष वहाँ दीखता है जहाँ 
अपने दोनों बच्चों के स्मरण से न केवल सीता की छाती दूध से भर उठती है, प्रत्युत 
अपने पति राम के सान्निध्य के कारण वे अपने को क्षणमात्र के लिए संसारिणी-सी 
अनुभव करने ढगती हैं ।* सीता के मन की गति जब उन्हें खींचकर संसारिणी को 
अवज्ा तक पहुँचा देती है, तो निश्चय ही इस अनुभूति का उनके विक्ृत चित्त पर 
बड़ा ही प्रशमनकारी प्रमाव पड़ता है--राम अब न केवल सीता के पति मात्र हैं, 
अपितु उनके दो बच्चों के पिता भी हैं । कॉन ऐसी पत्नी होगी जो अपने प्यारे बच्चों के 
कोमल मुखड़े को अपने स्नेही पति द्वारा चूमे जाते हुए देखकर अपार प्रीति एवं हर्ष 





#म००० है लोवबा 





१. उज्जउत्त परित्ताहि परित्ताहि मह त॑ पुत्तअस--वही, ए० ५४ | 
२. प्रसवः खलु प्रकर्षयर्यन्तः स्नेहस्य । पर चेतदन्योन्यसंस्लेषणं पिन्नों: । 

अन्तःकरणतत्वस्थ दम्पत्यों  स्नेहसंश्रयात्‌ ॥ 

आलनन्दुगन्थिरेको 5यमपत्यमिति बध्यते ॥ 

उ० च० ४ १: १७। 
३. भअवदि तमसे अय॑ दाव ईरिसों जादो। दे डण ण आणामि कुसछवा एस्तिएण काछेण 
केरिसा संवुत्तेत्ति 
“+बहीं, एू० ६ई | 

४. बहू, ६० 5६४ । 


ना< कीय विशेषताएँ १७४९ 


का बोध नहीं करेंगी ? किन्तु पुत्रवती सीता को अभी यह सौभाग्य मिला कहाँ है! 
सीता की यह अतप्त मधुर कांक्षा उन्हें उनके पति की ओर आवेगपूर्वक खींचने में 
सक्षम होती है। इस प्रकार गजपोत का जो प्रसंग ऊपर-ऊपर सामान्य-सा प्रतीत होता 
है, वह अन्ततः सीता की उद्दीपित अन्तः बृत्तियों को वहाँ तक मोड़ देता है जहाँ बे 
संसारिगी की मधुर अनुभूति में ड्रब जाती हैं। इसी कारण इस मातृत्व-संवेदक चित्र 
को सीता की विकासात्मक मानसिक प्रक्रिया में प्राथमिकता प्रदान की गयी है । 

इस प्रकार सीता के अन्तर्विस्तार में माठृभाव के क्षीर का संचार करके तथा इसी 
क्रम में उस क्षीर में प्राणरूप से प्रतिष्ठित पुत्र-संरक्षक राम की सजल स्मृतियों का अमन्द 
दीप जत्यकर, नाटककार अपने दूसरे मनोवैज्ञानिक चरण में, नेपथ्य से राम को सहृदय 
वाणी को सीता के प्रियमाण कर्णविवर में संप्रेषित करता है। यदि वह चाहता तो 
सीता के कर्ण-पथ में राम के छब्दों के बदले उनके दृष्टिपथ पर स्वयं राम को ही 
उपस्थित कर देता | किन्तु एकाएक राम के दर्शन के झटके से सीता के मन की अन्थियाँ 
उल्झ भी सकती थीं, इसीलिए. उस मन की बन्द पंखुड़ियों को खोलने में वह शीघ्रता 
दिखाना नहीं चाहता | राम की खिररिचित गम्भीर एवं मांसल ध्वनि जब सीता के 
मुरझाए कर्णविवर में अपनी संजीवनी बिखेर देती है, तो सीता स्वमावतः ही अतिशय 
उत्कण्ठित होकर अपनी सजल दृष्टि राम के दर्शन-पथ पर बिछा देती हैं | किन्तु विश्छे- 
षित मन के संयोजन की प्रक्रिया बड़ी जठटिछ होती है--दूसरे ही क्षण तमसा 
के मुख से यह सुनकर कि तपस्वी बझ्रूद्ध को दण्डित करने के लिए राम जनस्थान में 
आये हुए हैं, सीता राजा राम के जपयरिदीनधर्मत्व की प्रशंसा करती हैँ ।' यहाँ राजा' 
तथा “अपरिदीनवर्भ' इन दोनों पदों में जो व्यंग्य है, वह बड़ा ही तीखा चोट करने 
वाला है। सीता-निर्वासन भी तो इसी राजा” राम का घर्म' था ) सीता के मन की 
यह भाव-स्थिति भी अधिक देर तक नहीं ठहरती । जेसे ही उनकी उत्सकु दृष्टि लगभग 
बारह वर्षो के पश्चात्‌ राम पर जाती है, राम के अप्रत्याशित दुर्बल पीले शरीर को 
देखकर वे मनन रह जाती हैं। इस आधात के लिए उन्होंने स्वप्न में मी अपने मन को 
तैयार नहीं किया था; उनके अन्तःकरण में कहीं यह विश्वास जम-सा गया था कि 
शाम उन्हें त्याग देने के पश्चात्‌ बड़े प्रसन्‍न होंगे। राम की क्षीण आकृति से उनकी 
कराहती हुई आत्मा झाँक रही थी जिसे सीता की कुशल पत्नी-दृष्टि क्षण मात्र में माँप 
लेती है। सीता के मन का यह संघर्षण विश्वास ओर अविश्वास, प्रगय एवं आक्रोश 
का होता है; प्रणय एवं विश्वास का तेज आक्रोश तथा अविश्वास के अन्धकार को देखते 
ही देखते पी जाता है--सीता तमसा का अवरूम्ब लेकर मूर्च्छित हो जाती हैं । समाश्रस्त 
होने के बाद जब पहली बार वे राम के मुख से उनकी अन्तर्लीन दुखाग्नि के उद्यम 
ज्वलन' की बात सुनती हैं, तो जैसे उन्हें विश्वास ही नहीं होता--हां कहं एुदूँ* 








१. दिटिंठआ अपरिहीणघस्मों क्खु सो राभा-वहीं, ए० ५५। 
२. वृह्ू :१:०७। 
३. बही, १० 5६ । 


१५० भवभूति और उनकी नाव्य-कला 


उनके इसी आश्चर्यमाव का द्योतक है। किन्तु जब राम सीता के ही नाम का करुण 
जाप करते हुए उन्हीं के सामने अचेत हो जाते हैं, तो उन्हें 'कहं एद'पर और 
अधिक सोचने का अवकाश नहीं मिलता--उनके हृदय में अतबक बल्यत्‌ दबी हुई 
प्रणय की उद्दाम लहरें एक आकस्मिक ज्वार में उछल पड़ती हैं, वे अपने प्राणेश्वर 
की जीवन-रक्षा के लिए दोड़कर उनके शीतल लल्यट का पुप्यस्पर्श करती हैँ | इस 
स्पर्श तक सीता का मन अपने पति की ओर से बहुत कुछ साफ हो जाता है--एक 
वेदना दूसरी बेदना से प्िक्कर सजछ आह्ाद में परिणत हो जाती है। सीता के चिर- 
परिचित अमृत-स्पर्श से राम की संज्ञा छांट आती है और वे अपने प्रणबोद्गार के रूप 
में उस स्पर्श से भी अधिक शीतछ तथा उच्छवासएण पीयूष सीता के चिर पिपासु 
हृदय के कोने-कोने में बिखेर देते हैं । कोन ऐसी सहृदय पत्नी होंगी जिसका कठिन 
से कठिन अमिमान भी पति के ऐसे स्निग्ध उद्गारों के सामने दह नहीं जायगा ? 
सीता के स्पर्श से उच्छवसित राम जब उन्हें प्रत्यक्ष पाने की अभिव्णषा करते हैं, 
तो सीता के स्वत्व की चेतना जेसे छोड आती है--कहीं राम उन्हें खोजेंगे तो नहीं ! 
पुरानी आशंका का रंग एक बार पुनः सीता के मन पर चढ़कर बोल्ता हैं ओर वे 
'शजा' राम के सम्मावित कॉप से आशंकित होकर वमसा से उस स्थान से कहीं 
अन्यन्त्र चलने का निवेदन करती हैं। किन्तु यथार्थतः वहाँ से हट जाना सीता के 
लिए. आसान नहीं, उनका अन्तःकरण इसे अच्छी तरह जानता हैं। ओर जब राम 
पुनः हा प्रिये जानकि! कहकर विलाप कर उठते हैं, तो सीता फिर अपने विज्ञुद्ध 
स्वत्व में लौटकर पति की वेदना से तड़प उठती है ओर पति के ऊपर अपने निरनुक्रोश 
होने की सोचकर पश्चात्ताप करती हैं | यहाँ तक आते आते राम के हृदय के साथ 
सीता के हृदय को संश्लेषित करने की प्रक्रिया पूरी हो जाती है।' इसके बाद विविध 
चित्रों की सहायता से सीता के मातृत्व-मात्र को समुद्रीपित करके किस प्रकार उन्हें 
पसंसारिणी' के भाव तक पहुँचा दिया जाता है, इसका विवेचन ऊपर किया जा चुका 
है | अतः अबतक सीता क्रमशः एक तटस्थ मूर्ति से करुणामयी नारी, करुणामयी नारी 
. से सहृदय पत्नी, सहृदुय पत्नी से स्नेहशीला जननी और स्नेहशीका जननी से गृहस्थ 
संसारिणी के रूप में परिणत हो जाती हैं। नारी-हृदय के विकास की विविध अव- 
स्थाओं का इतना मनोवैज्ञानिक तथा कलात्मक चित्र संपूर्ण विश्ववाछाय की एक दुर्लभ 
विभूति है । 
किन्तु इतना हो जाने पर भी सीता के मन का एक और महत्त्वपूर्ण विकास अभी 
शेष है--अभी उनके दुख की आग का पथक्‌ अस्तित्व बचा हुआ है | उनके स्वार्थिक 
दु्खों का उदात्तीकरण करके उन्हें पराथिक रूप देने की विशिष्ट प्रक्रिया का आरम्म राम 


3. सअवद तमसे ओसरकद्य दाव | मं पेक्खिअ अणब्भणुण्णादेण संणिहाणेण राआ अहिओं 
कुष्पिस्सदि । “वही, पू० ५८ । 
२. अह एदस्स हिअअं॑ जाणासि समावि एसो | --बही, एृ० ५९ । 
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के प्रति वासन्ती के आक्रोश-माव से होता है। जब वासन्ती सीता का पक्ष लेकर राम 
को कठोर्तापूर्वक चिक्कारने लगती है, तो सीता से यह नहीं देखा जाता । राम 
भीतर से कितने पीड़ित हैं, इसकी प्रतीति उन्हें अच्छी तरह हो चुकी है; अब वासन्ती 
के कठोर शब्दों से राम के विक्षत हृदय पर जो नमक पड़ता है उसकी वेदना की 
तीव्रता स्वयं सीता के मन पर छा जाती है। पति के प्राणों की मर्मान्तक टीस के आगे 
वे भूछ जाती हैं कि उनकी भी कोई निजी पीड़ा है ओर सहददय संवेदना 
के तीत्र आवेग में वासन्दी को ही कठोर एवं दारुण कह पड़ती हैं,, जिसने 
स्वयं उन्हीं के लिए. राम को बुरा-मला कहने का साहस किया था। सीता 
के मनोमाव का यह उन्नयन एक ही साथ उनके उदार नारीत्व एवं पत्नीत्व 
का समन्वित प्रकर्प है। अब तक उनके रोने के लिए मात्र अपने ही दुख थे, 
चिन्ता के लिए अपने ही दुर्बह जीवन की करुण परिस्थितियों थीं; अब दुख एवं 
चिन्ता के थे ही भाव दुखी पति राम के ग्रति आंद्र संवेदना में इस प्रकार अन्तर्मृत 
हो जाते हैं कि उनका सीतात्व उन्नीत होकर रामत्व बन जाता है। सीता तब भूल 
जाती ईं कि उन्‍हें भी कोई कष्ट है, कोई चुमन है; अब तो जो है वह राम का ही 
इुख-संक्षाभ है अड्ड की समाप्ति के कुछ पहले राम एक बार ओर मृच्छित होते 
हं। इस बार भी आकुछ सीता उनकी रक्षा को दोड़ आती हैं और अपने शीतल 
पाणि-स्पर्थ से उन्हें सचेत करती हँ। इस प्रकार राम को अपनी मू्च्छां के क्रम में 
दो बार सीता का एपर्श-सुख प्रात होता है। राम के छिए तो यह सुख जैसा पहले 
लगा था, वेसा इस बार भी प्रतीत हुआ | किन्तु सीता के मन पर राम की अन्तिम 
मूच्छा के क्रम में मिले गात्र-स्पर्ण से जो सुखानुभूति हुई, वह पहले स्पर्श की अनु- 
भूति से भिन्न प्रकृति की थी। नाटककार ने उनकी अनुभूतियों के इस विमेद को 
बड़ी बारीकों के साथ दिखाया है। पहली बार भी सीता ने राम की करुण एवं 
चिन्ताजनक स्थिति से पसीजकर ही अपना सज्लीवनरूप स्पर्श प्रदान किया था; 
किन्तु राम के विरुद्ध उनके मन का क्षोभ एवं अभिमान अभी गया नहीं था । 
नाटककार इसीलिए अपने अभिनय-निर्देश में सीता के लिए 'किश्वित्सहर्पसा का 
प्रयोग करता हैं; यहाँ सहर्ष के पहले किश्वित्‌ का प्रयोग सीता की छ्ुब्ध मनःस्थिति 
है; ञअयि कठोर यशः किल ते प्रिय॑ 
क्रिमयशो नंसु घोरमतः पर्स ! 
किमभवद्धिपिने हरिणीदशः 


कथय नाथ कर्थ बत मन्यसे ॥ | “वहीं : ३ : २७। 
२. तुम जेच्च सहि वासन्दि दारुण । 
कठोरा अ जा एच्वं अज्जउत्त पलित्त परदीदेसि । “वहीं, पृ० ६५९ | 
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[आप 8 + ई क किंपि 
' हदणा अजउत्तस्स दुष्बारदारुणारस्सेण दुक्खसंखोएण परिभ्ुसिजणिअदुक्ख किंपि 
१ 0 दी. के रे 
पंञ्ुद्ध मं हिंअअ ।--चहीं, पू० ७३ । 
ढ वही, 9० ३ | 


श्ण्‌२ भवभूति ओर उनकी नास्य-कल्ा 


को प्रकट करने के उद्देश्य से ही किया गया है। जब राम की संज्ञा लौट आती है, 
तो सीता “जाणे उण पच्चाअई विभ जीविज्व॑॑ तेल्लोअस्स”” कहकर ही सनन्‍्तुष्ठ हों 
जाती है । यह वस्तुतः आध्मानन्द का खर नहीं, आत्मघर्म का स्वर है--सीता 
स्वयं दुखी भले रहें, किन्तु राम को किसी भी कष्ट में देखना उनका अभी नहीं । 
सीता के मधुर स्पर्श के क्षणों में गम अपने जो उद्गार व्यक्त करते हैं,, उनके छिए 
भी सीता बड़ी कृपणता से केवल इतने शब्द बोल पाती हैं---/एत्तिअ जेब्ब दार्णि मे 
बहुदर ।” ओर इसी के साथ राम के पास से खिसककर तमसा से कहीं अन्यत्र चलने 
का निवेदन भी कर वैठती हैं। उनके अवसन्न मन की प्रारम्मिक अवस्था इन विविध 
चित्रों के माध्यम से स्पष्टतटः हृदयज्ञम हो जाती है। इस क्रम में प्रयुक्त एक-एक 
शब्द नाटककार की कलागत अवधानता एवं प्रतिबोध का साक्षी है। अन्त में जब 
विविध विकासात्मक अवस्थाओं से होता हुआ सीता का मन राम के मन के साथ 
अपना तादात्म्य कर लेता है, तो राम का वही गात्र-स्पर्श सीता के निरतिशय आह्याद 
का कारण बन जाता है। इस बार राम को मूर्च्छित होते देखकर वे स्वयं भी 
मूच्छित हो जाती है---सीता की यह मूर्च्छा वासव में उनकी तद्भावभावित होने, 
राम के कशें को सर्वाेशतः अपनाकर अपने निजी क्लेशों को स्वोशतः भूल जाने की 
चरम अवस्था का सूचक है । ओर जब पुनः स्वयं समाइवस्त होकर वे मृच्छित राम 
को अपने सम्मोहक कर-स्पर्श से सल्जीवित करती हैं, तो उनके तत्कालीन परितोष 
एवं सोख्यभाव पराकाष्ठा पर पहुँच जाते हैं । प्रथम स्पर्श के विरोध में इस स्पर्श 
में निहित सीता की तन्‍्मयता एवं आत्मानन्द की मधुर उद्दीसि द्रष्टव्य है ।' 


इस प्रकार सम्पूर्ण तृतीय अड्ठ राम के साथ सीता के हार्दिक संश्लेषण की विविध मनो- 
वैज्ञानिक प्रक्रिाओं का अप्रतिम कल्यत्मक निदर्शन है। कवि मानव हृदय की जटिल 
भावग्रन्थियों के सर्वथा अनुरूप प्रथमतः सीता के हृदय की बहुविध सुप्त भावनाओं 
को उभारता है। अन्ततोगत्वा उनके अन्तर्मन में राम के प्रति आकर्षण एवं विकपण 
की अनुभूतियों के सच्चर्षण से एक ऐसा सहज ममत्व उद्दीप्त कर दिया जाता है जिसमें 
रामके साथ पार्थक्य का कोई भी भाव शेष नहीं रह जाता--उनके हृदय से उनके 
परित्याग रूपी लजा का शल्य सम्पूर्णतः उन्मूलित हो जाता है ।* सीता की मानसिक 
अवस्था का यहाँ तक विकास दिखा लेने के पश्चात्‌ कवि की वास्तविक नाटकीय 


१. वहीं, पृ० ५७। 

२. वही :३ ८:११, १२। 

३. वही, पृ० ७४। 

४. एसों उण चिरससंभ/वसोम्मसीदरूण अज्जउत्तप्फं सेण दीहदारुणं वि झत्ति सन्दावं 
हरन्तेण वजलेवोवणिवद्धों विआ सिज्न्तणीसहविवल्हत्थों वेअगसीलो अबसो विअ 
में हत्थो । +वही, ए० ७०८५-७६ । 


५, अस्महे उदखाणिदं दाणि मे परिच्चाअलज्ञासबडूू अजउत्तेण । ज-वहीं, एू० <१ । 
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समस्या का एक बड़ी सीमा तक समाधान हो जाता है; इसके उपरान्त वह चत्॒थ 
अछ्क से राम एवं सीता का वास्तविक मिलन कराने के उद्देश्य से उपयुक्त स्थल, परि 
स्थिति एवं वातावरण के निर्माण में सक्रिय हो जाता है | 

ऊपर उत्तररामचरित की नाटकीय मभावधारा के सन्दर्भ में उसके तृतीय भझ्ढ के 
कछ मनोवैज्ञानिक वेशिप्ट्थों का विवेचन किया गया। इससे इतना स्पष्ट हुआ कि 
राम-सीता का भावात्मक मिलन-रूप साध्य इस छाया अह्ल के साधनभूत हो जाने 
से कितना स्वाभाविक, सम्निकट एवं सरल हो गया है। यदि इस अआअझ्छू को निकाल- 
कर देखें, तो सप्तम अ्छ के गर्भनावक के अनन्तर सीता राम को मिल्कर भी नहीं 
मिल पाती; न तो वेसा मिलन सीता की दृष्टि से ही न्याय्य, स्वाभाविक या प्रत्याशित 
कहा जाता ओर न इससे दर्शकों की तत्सम्बन्धी जिज्ञासाओं को ही पूर्ण परितोष प्रात 
होता । गम्भीरतापूर्वक्त विचार करने पर उत्तररामचरित एक मनोवैज्ञानिक समस्या- 
महक नाटक है जिसकी समस्याओं की मभित्ति प्रथम अड्ड है, निदान तृतीय अड्ड तथा 
समाधान सप्तम अड्डछू | भवभूति ने यहाँ जिस अज्भी रस---करुण--की निष्पत्ति कयानी 
चाही है, उसकी दृष्टि से भी यह अझ्ठ सर्वोपरि महत्त्व रखता है। किन्तु इन सारे 
भावात्मक मूल्यों से समन्वित होने पर भी नाट्कीय कार्य-व्यापार की सद्भटनात्मक 
गति को लेकर कुछ विद्वानों को इस अड्डढ से बड़ी निराशां भी होती है । कारण यह 
है कि यहाँ पूरे अड्डू में नाटकीय इंत्त प्रायः जहाँ का तहाँ ठप पड़ा रह जाता है, उसमें 
आगे सरकने की न तो शक्ति दिखाई देती उत्साइ। प्रथम अड्डु में जो कार्य- 
व्यापार काफी तेजी से आगे बढ़ा था, वह दूसरे अड्डू में किश्वित्‌ मन्द ओर तृतीय 
अड्ड में प्रायः पंगु हो जाता है। पूरा अझ्ड राम के विरहोंद्गारों तथा सीता के मन 
पर उनकी विविध प्रातक्रियाओं को दिखाने में ही छगा दिया गया है ; यदि इसके साथ 
ही बृत्त के विकास पर भी कुछ ध्यान दिया गया होता, तो कदाचित्‌ कथा-प्रवाह में 


इतनी शिथिलता नहीं आ पाती । अतः इस अछ्ू का काव्यात्मक मृल्य चाहे जो माना 
जाय, इसकी नाटकीय शक्ति अत्यन्त क्षीण है | 


यहाँ तृतीय अड्ड के ऊपर आधुनिक आलोचकों की कुछ सामान्य घारणाओं का 
पूर्वपक्ष प्रस्तुत किया गया। विशेषतः नाटकीय आलोचना के जिस निकष पर तृतीय 
अड्ठ को चढ़ाकर देखा गया है, वह प्रायः अरस्तू द्वारा प्रतिपादित पाश्वात्य आलोचना- 
शास्त्र का नाटकीय कार्यव्यापार का सिद्धान्त ही है। हमारी निश्चित धारणा है कि 
भवभूति जेंसे कवि एवं नाय्ककार की कृतियों के सम्यक अवबोध के लिए साहित्य- 
शास्त्र के किसी वेदेशिक सिद्धान्त के चश्मे की आवश्यकता नहीं ; जब तक उन्हें 
उन्हीं के देश की साहित्य-परम्परा तथा चिन्ताधारा के बीच खड़ा करके नहीं देखा 
जायगा, तब तक उनकी प्रतिभा के विशिष्ट संस्प्शों का सम्यक्‌ अभिज्ञान नहीं हो 
पायगा | फिर भी, विश्व साहित्यशास्र की बहविध मान्यताओं के बीच कई स्थल 
ऐसे भी हैं जहाँ कला-प्रक्रिया सम्बन्धी समानताएँ इृष्टिगत होती हैं । अरस्तू ने अपने 
काव्यशासत्र में जिम ऐक्शन ( कार्यव्यापार ) पर इतना बल दिया है », उसका हमारें 
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नाटकों में अभाव हो, ऐसी बात नहीं हैं। यह दूसरी चीज है कि हमारे नाटकों का 
प्रधान नाव्यतत्व रख हुआ करता है, आर यह रस कर्भी कभी स्थूछ कार्यव्यापार के 
अभाव में भी वर्श झक्तिमत्ता के साथ अभिव्यक्त होता हैं। उत्तररामचरित का तृतीय 
अड्डू इसी सत्य को निदर्श्ति करता है | किन्तु यदि ध्यान से देखें तो यहाँ पूरे अड्ड में, 
भावों के आर. &अदरोह के क्रम में, नाव्कीय कायव्यापार सूश््म रूप से निरन्तर गठि- 
शील रहा है। किसी भी नाटक के इत्त का विकास दो प्रकार से होता है--(क) 
वाह्य घटनाओं की स्थूल गति में तथा (ख) पात्रों के अन्तर्जीवन के सृश््म भावात्मक 
प्रवाह में। यदि हम इनमें से पहले दिकास को ही वृत्त या कार्यव्यापार की इयत्ा 
मान लें, तो यह हमारी बड़ी मूल होगी। वास्तविक महत्त तो इत्त के अन्तरज्ञ के 
विकास को ही दिया जाना चाहिए जो नाव्कीय पात्रों के भावात्मक जीवन की 
गत्दि:ूता का ही पयाय होता हैं। अरस्तू द्वारा प्रतिपदित ऋगव्दायार की सीमा 
भी मोतिक ब्नाओं का वहिसज्ध ही नहीं, प्रत्युत उनके भीतर निवि४ मनोगत संवेगों 
की उत्तरोत्तर विकास-प्रक्रि! भी हे !! यदि इस दृष्टि से विचार करें तो उत्तर- 
रामचरित के तृतीय अड्ड म॑ कायब्यापार की कोइ क्षति हुई है, ऐसा हम मान ही 
नहीं सकते । यह वस्तुतः हमारा दृश्भ्रिम ही होगा । यह सही है कि पूरे अड्ड में राम 
एवं सीता के परस्पर भावोद्वारों के अतिरिक्त कोई पाथिव घय्ना यहाँ जन्म नहीं लेती । 
किन्तु यहाँ ऊपर ऊपर राम ओर सीता की कहानी का छारीर मात्र विरमित प्रतीत 
होता हैं; उसकी आत्मा में तो एक ऐसी प्राणवन्त गति है जो अन्दतोंगत्वा सीता 
तटस्थ बने हृदय के कठिन पत्थरों को तोड़ तोड़कर उन्हीं म॑ से राम के प्रति 
सहानुभूति, संवेदना एवं प्रणव को उज्ज्वल भावधारा प्रवाहित करने में समथ होती 
है। अड्ड के प्रार्म्म मे राम ओर सीता जहाँ खड़े दिखाई देते हैं, अड्ड का अन्त 
होते होते वे वहीं संखित रहकर भी अपने भावी मिलन की दिशा में एक विद्याल दूरी 
१. अरस्त के दाव्यशासत्र के सुप्रसिद्ध दकाझार एव ब्याख्याता श्री एत० एच० बुचर अरस्तू के 
दार्यव्यापार सम्बन्धी इसी अभिग्राव की इन शब्दों में व्यक्त दरते हैं--- 
4॥6 ४00 “8९007', 88 48 8५4७९४६ #0घ] ऊा् त६8 96ल्‍य इच्क॑ते, #९0प- 
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70877 8 [॥0068808, ह/त6 (8 ॥777ए6% छाए प्रच्त०णॉ2 जी6 0प्रॉफा&ाए ९४९७१ 
07 ३०३ १९९७३ #070 6677, --0० बु०, ए० 887। 
श्री बुचर ने इस प्रसुज्ष में अपने उक्त अभिमत के अतिरिक्त ड्राइडन वात तत्सम्बन्धी 
दृष्टिकोण भी इन दाब्दों में उद्धृत किया है :-- 
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तय कर छेते हैं | इसे किसी मी दृष्टि से वृत्त की जड़ता नहीं कह सकते। अतः 
इस अछ्छू का न केवल काव्यात्मक मूल्य है, दरन्‌ उच्च नावकीय मूल्यों--कार्यव्यापार 
के सूऋम तवा--से भी यह पूर्णतः समन्वित है । 

प्रथम अड्डू तथा तृतीय अड्ड के अनन्तर उत्तररामचरित के जो अड्ड भवभूति के 
नाव्यशित्प के उत्तम निदर्शन हैं, वे हैं चतुर्थ, षष्ठ एवं सप्तम अड्डू । 'कौसल्याजनक- 
योग को निदर्शित करनेवाल्य चतुर्थ अछ्ल, राम एवं सीता के पुनर्मिलन की जो भूमि 
छाया-भज्छ में तंयार को जा चुकी हैं, उसमें ओर अधिक सम्माव्यता लेकर अवतरित होता 
हैं। राम ने जब खाता का निवासित किया था, ती उस समय उनके कोई भी गुरुजन 
डनक पास नहों रह गए थ। अथात्‌ सीता-निवासन के दो मुख्य हेतुओँ-- छोंकापवाद 
तथा प्रजा को किसी भी मृत्य पर सनन्‍्ठुष्ट एवं सुखी रखने का राम-सड्डूल्प--के बाद 
यदि कोई तांसरा हतु पन्‍रलछ माना जाय तो वह निर्वासन के समय अयोध्या में राम के 
गुरुजनों की अनुपस्थिति ह हैं | कोसल्या आदि के नहीं रहने से सीता का दारुण निर्वा- 
सन फलित हुआ, ता सीता की पुनः प्राप्ति तथा राम के साथ उनके मावात्मक मिलन 
के लिए उनके सहयोग एवं सहानुभूति की बड़ी अपेक्षा हैं। इसी महत्त्वपूर्ण उद्देश्य की 
सिांद्ध के लिए चतुर्थ अछु की सजना हुई है। इसमें छव आदि कुछ पात्रों को 
हाइकर शाप सभा पात्र एस हैं जा राम एवं सीता के हितचिन्तक हैं; साथ ही, सीता 
के निवासन मे उनका अनुपास्थाति का भी अप्रत्यक्ष द्थ रहा है। एक और चीज 
जा इस अद्ध के एस पात्रा का परस्पर मिलार्ता है, राम द्वाय सीता के क्रर निर्वासन 
पर उस सेब का साय; समान रूप से पीड़ित एवं दुखी हाना भी है। सीता-निर्वासन 
से स्वय राम कितने पीड़ित एवं आकुछ हैं, इसे कवि ने छावा-अड्ड: मे चित्रित किया 
अंब्र यहा उसन सीता एवं राम के खजनों क तत्सम्बन्धी मानसिक क्लेशों को उभारकर 
सांता क श्रांत उन सबकी सजल सहानुभूति का मार्ग प्रशस्त किया है। वस्तुतः राम 
एवं सीता का यह आरोधपत वियोग कोई वैयक्तिक चीज नहीं, वह समाज या छोकरूत 
का ही सहज ग्रतिप्रसव हैँ। इस अड्ड में जनक, अरुन्धती, कौंसल्या आदि न केवल 
राम एवं सीता के सगे सम्बन्धी या गुरुजन ६, अपितु तत्कालीन समाज के भी विशिष्ट 
प्रतिनिधि हैं। अतः राम के देवदुर्योग' तथा सीता के वश्चुद्धि-उत्कर्प' के प्रति उनके 
सवल्ल सनाभावा का जगाकर, सप्तम अछ्ू में सीता के पश्च में जिस लोकमत का 
निर्माण किया गया है, उसकी नींव यहीं डाल दी गई है | सीता-वियोग से समान 
रूप से दुखी जनक एवं कोसल्या के परितापों तथा एक दसरे से मिलते समय उनके 
भानासक सक्षार्मा एवं सद्धा का बड़ा ही मोहक मनोवैज्ञानिक चित्र प्रस्तुत किया 
गया इसी प्रकार बालक लूव को देखकर इन दोनों के मन में एक सहज वात्सल्य 
के जो मसण भाव उमड़ते हैं, वे इस अड्ड की विभूति हैं । 
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निर्वासन के पश्चात्‌ राम के मन में सता-भावना के क्रमिक विकास को कवि ने 
बड़ी कलात्मकता के साथ दिखाया है। वह सीता या सीता से सम्बद्ध किसी अन्य 
वस्तु की संवेदना घुटपाकप्रतीकाश राम के प्राणों में एकाएक भरना नहीं चाहता। 
जिस प्रकार निर्वासिता सीता के मन में नंबेदन या प्रीति के भावों को आकस्मिक रूप 
से नही बढ़ाया जाता, उसी प्रकार सीता के सम्बन्ध में राम की जानकारी भी क्रमश: 
बढ़ाई जाती है। इसका प्रथम नाटकीय राभ तो यह दीखता है कि आरम्भ से 
लेकर अन्त तक दत्त के प्रति पाठकों या दर्शकों की उत्सुकता बनी रहती है। मनो- 
वैज्ञानिक दृष्टि से इसका महत्व इसमें हैं कि उस कठोर तथा सर्वथा अप्रत्याशित निर्वा- 
सन के पश्चात्‌ राम एवं सीता को अनायास मिल देने से जो आधात मिलता वह उनके 
मानसिक सन्तुल्म को नष्ट कर सकता था; चूँकि इस मिलन के लिए न तो राम 
मानसिक रूप से तेयार रहते, न सीता | इस सन्दर्भ में सीता के मानसिक विकास 
की प्रक्रिया छाया-अड्ढछ से ही रूगमग पूरी हो जाती है। स्वयं राम के लिए इस अड्डू 
का महत््व इसमें है कि वर्षों पीछे से उनके एकाकी प्राणों में घुढूती हुई अन्तर्मखी 
वेदना को पद्मवटी की सुपरिचित तथा सीता की मीटी स्मृतियों से ढूदी हुई रम्य 
वनस्थली के सान्रिध्य में बहिर्गत होने का अवकाश प्राप्त होता है। उनके मन के 
भीतर सुल्गती हुई आग जब अनुकूल उद्दीपन पाकर बाहर निकलती है, तो इससे 
उनके छोक-घूमिक मन का विशोधन एवं संस्कार होता जाता है। जब तक पीड़ा की 
वह मर्मान्‍न्तक टीस राम के ग्राणों के भीतर ही भीतर अपने जाल फेलाती रद्दती, तब तक 
राम सीता को सहज ढंग से खीकार नहीं कर पाते | वेदना के इस मार्मिक उद्गीरण 
के ही क्रम में राम के मन में सीता के मोतिक अस्तित्व की स्वष्निल चेतना जाग्रत कर 
दी जाती है--अच्श्य सीता जब अपनी संवेदनशील डेंगलियों से राम के व्लाट 
आदि का अमृत स्पर्श करती हैं, तो राम के मन के कोने में कहीं यह विश्वास जड़ 
जमा छेता है कि सीता जीवित हैं। सीता के सम्बन्ध में राम के मन में जगी हुई 
आशा की यह क्षीण ज्योति कुछ और दृढ़ होती हुई प्रतीत होती है जब वे षष्ठ अड्ड 
में सीता की आकृति से मिलते-जुलते कुश एवं रूव को देखते हैं तथा उन दोनों बच्चों 
के प्रति अपार प्रीति का अनुमव करते हैं !! उनके प्रति राम का समाकर्षण जिस 
प्रकार पनपता है तथा कुछ ही क्षणों के अनन्तर कुश की तट्सख्ता को लक्ष्य करके 
जिस प्रकार वे पुनः निराग्-से हो जाते हैं, वह सब कुछ भवभूति की जिज्ञासा एवं 
औत्सुक्य के भावों को अन्त अन्त तक बनाए रखने की कला का उत्कृष्ट निदर्शन है | 
वे इस विषय बहुत सावधान एवं जागरूक दीखते हैं कि राम के मन में सीता के 
अस्तित्व सम्बन्धी सत्य की अनुभूति तो मर दी जाय, किन्तु उस सत्य को प्रत्यक्ष तब तक 
नहीं किया जाय जब तक राम सप्तम अड्छ के गर्भनाव्क को देखकर सीता-मिलन की 
चरम अनुभूति पर नहीं पहुँचें। कवि जानता है कि वस्तु का मर्मस्थान एवं मूलतत्त्व 
१. उ० च० : ६ : २६, २७। 
२, वही, ६० १३६ | 
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भाव ही होता है--भाव की सम्पुष्टि हो जाय तो वस्तु स्ववमेव आकर अहण कर लेती 
है। इसी उद्देशय को ध्यान में रखकर उसने अपने इस नाट्कीय दृत्त में बड़े कोशल 
के साथ राम एवं सीता के मनोगत भावों के विकास पर सर्वाधिक बल दिया है जो 
अन्ततोगत्वा उनके मिल्नरूप वस्तु में परिणमित हो जाता है | 


कर 


तृतीय अंक की करुणा के सागर में गोते लगाकर जब हम चतुर्थ अंक तथा 
उसके बाद के अंकों की भावभूमि पर उतरते हैं, हमारा ध्यान भवभूति की हुदय- 
संब्लेषणी भाव-बत्ति की एक दूसरी मंगिमा की ओर सहज ही आक्ृष्ट हो जाता है। 
प्रथम अंक में राम ओर सीता के जिस “अद्वेत सम्बन्ध को कवि ने दाम्पत्य के भाव- 
भीने उद्गारों से सैवारा है, परिपुष्ठ किया है, सतम अंक में गर्भाक के अभिनीत होने 
तक वही सम्बन्ध 'द्वत'! बनकर प्रकय होता है। कवि ने इस द्वेत का आभास न केवल 
छाया-अंक में राम एवं सीता की व्यवहित भाव-स्थितिययों के चित्रण द्वारा प्रकट किया 
है, आगामी अंकों में भी भाव-मभेंद व व्यक्ति-मेद से इसे प्रकाशित करने का कलात्मक 
आयास दीखता है | छाया-अंक के आरम्मिक अंभझों में सीता यदि किचित्‌ भावात्मक 
कारणों से अपने को राम से प्रथक्‌ अनुभूत करती हैं, तो राम के मन में पार्थक्य का 
भाव सीता की भोतिक भनुपत्थिति से सम्भूत हाता है। इस प्रकार मानसिक एवं 
भौतिक खींच-तान के बीच अद्वैत का वह द्वेत अंक के अन्त तक किसी न किसी रूप में 
विद्यमान रहता है | 


चतुर्थ अंक में इस द्वैत की अनुभूति कराने में जनक एवं कोसल्या प्रधान रूप से 
सहायक होते हैं | वहाँ इन दोनों के परस्पर अद्वैत का एक ही प्रमुख आधार है--- 
दोनों के हृदयों में सीता के दारुण वियोग की समान अनुभूति । किन्तु बाह्यतः राजषि 
जनक यदि अपनी आन्तरिक पीड़ाओं में परित्यक्ता सीता का प्रतिनिधित्व करते हैं? 
तो कोसल्या स्पष्टतः राम से रुष्ट होकर भी जनक के क्रोध एवं शाप से सीता-निर्वासक 
राम का संरक्षण करती हैं। तृतीय अंक में परस्पर वियुक्त राम एवं सीता के 
प्रणयोच्छवार्सो को अनुभावित कराने एवं उन्हें उनके मूल रूप--अद्वैत--की ओर 
खींच ले जाने में तमसा एवं वासन्ती का अप्रतिम भावात्मक सहयोग लक्षित होता है । 
चतुर्थ अंक में भी जनक एवं कोसल्या की एकत्व-सिद्धि में अरुन्धती की विशिष्ट 
भूमिका दर्शनीय है। पंचम एवं घष्ठ अंकों में द्वेत का यह संक्रमण एक ओर कुश एवं रूव 
तथा दूसरी ओर चन्द्रकेतु की उपस्थिति से सिद्ध होता है; इन तीनों को भावात्मक रूप . 
से एक वनाने में सुमन्न एवं राम के स्नेह-संभारों का महत्व है। पुनः, अन्तिम बार, 





लॉ 


* महाराज जनक के आक्रोश-साव में सौता का ही मावावेग मूर्त हुआ-सा छगता है । 
कप मल 
सीता--दिद्विआ अपरिही गे 
जैता-नंदाह्वआ अपरिहीणधम्मों क्खु सो राआ। ““उ० च०, पृ० ५५। 
जनकः--आयय॑ गृष्टे अप्यनासयसस्थाः अजापारूकस्य मातुः ।--उ० च०, पूृ० ९२। 
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सप्तम अंक में जब सीता वी करुणामयी जननी वसुन्धरा सीता का पश्ष लेकर गम को 
घिकारती हैं, #त की यह प्रत्रिया अपने नाव्कीय चमत्कार में यहाँ भी सामने आदी 
हैं| इस बार राम की ओर से बोलने तथा वमुन्धरा एवं राम को एकत्व की ओर छे 
जाने में भागीरथी का सहृदय योगदान लक्षित होता है। इस सन्दर्भ में दुःखिनी सीता 
का सम्पूर्ण परिवार- उनके पिटठा जनक, उनके पूत्र कुश एवं रूख तथा उनकी माता 
वसुस्धरा--लछगभग एकन्सी ही मावात्मक प्रक्रि से समन्वित होता हुआ सीता एवं 
राम के मिलन रूप अद्वैत की ओर गतिशील होटा है। राम के विरुद्ध उनके मन में 
जो कछुप जमता रहा है, अरुन्चती, भागीरथी आदि के करुणा-भीने भावोदशारों के 
द्वारा उसका विशोधन हो जाता है। 

सीता के मन पर आरोपित हैत को समल नष्ट करने तथा उसे पनः आट्वै्त सुख्द- 
दुःखयो:? में परावर्तित करने के लिए कवि जिन उपस्करों का उपयोग करता है, उनमें 
उसकी सम्पूण सामाजिक एवं पारिवारिक चेतना हल्की है। कवि सीता या सम के 
वैयक्तिक सुख या दुख को जनक या कोरुव्या जैसे गुरुजनों के सुख-ढुख्ख से छाँटकर 
नहीं देखना चाहता | राम ओर सीता तो मिल जायें, किन्तु जनक और कोसल्या 5 
लोग नहीं मिले, यह उसे अभीष्ट नहीं । राम और सीता पति-पत्नी ही नहीं, अपने स्नेह 
सम्बन्धों को विशालता में अन्य कई महान॒ुभारों से जुड़े हुए हं। अतः राम द्वारा 
सीता का त्याग वस्तुतः उन सभी सम्बन्धों के लिए एक चनोंती है जिनके स्नेह के 
केन्द्रीय बिन्दु वे दोनों है | यों कवि ने तृतीय अंक में गरम एवं सीता के बीच खड़ी 
आरोपित दीवार को भावात्मक एवं मनोवैज्ञानिक उपायों से बहत कुछ तोड़ दिया है, 
उनके मिलन-साग के सबसे बढ़े अवरोध को नष्ट कर दिया है। किन्तु वस्तुतः यह 
दीवार टूटी हुई तभी प्रतीत होगी जब इसके लिए. उन सभी गुरुजनों एवं मित्रों का 
अपेक्षित सहयोग राम को प्राप्त होगा जिनकी अनुपस्थिति का संकेत कवि ने चित्र- 
दर्शन के प्रारम्भ में किया है। चतुर्थ अंक से लेकर सप्तम अंक तक कवि ने राम के 
पक्ष में इसी सहयोग की ग्राप्ति का, दूसरे शब्दों में, छोकमत के निर्माण का अपेक्षित 
प्रयास किया है| 

तृतीय अंक की समाप्ति के पश्चात्‌ कवि ने अपने भावात्मक चमत्कार को केवल 
दो बिन्दुओं पर केन्द्रित किया है--(१) राम एवं सीता के दाम्पत्य की आनन्द-ग्रन्थि 
जो कुश एवं लव की प्रसूति में मूर्त हुई ओर (२) गर्मोक की अनुपम योजना के 
द्वारा नागक के शरीर में यत्र-तत्र बिखरे हुए सारे द्तों की प्रसन्न एवं सुखद अद्वत- 
सिद्धि | वस्तुतः यदि पहले तीन अंकों तक उत्तररामचरित दाम्पत्य के उदात्त भावों की 
संगमनी है तो वह अपने शेष अंकों में वात्सल्य के स्निग्य भावों का अद्वितीय मूर्ति 
विधायक है | भवभूति का जीवन-दर्शन जिस दाम्पत्य की कल्पना करता है, दात्सत्य 
उसका पूरक ही नहीं, संस्कर्ता एवं सम्मोहन भी है। वह पति-पत्नी के धर्म-प्राण 
ब्यक्तित्व का ही उदात्तीकृत प्रक्षेपण, उनके सात्विक मिल्न की आधार-भूमि एवं उनके 
दाम्यल-आदशों की रसमय मूर्तिमत्ता है। फलतः किसी भी कारण से परस्पर वियुक्त 
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मिथुनों को पुनः जोड़ने में, उनकी दुखारि्वि को बुझाकर उसके बदले अपने शीतल 
स्नेह का क्षीर-संचार करने में यह सनन्‍्तानरूुपी आनन्द-ग्रन्थि अचूक ओपध है, कवि इसे 
अच्छी तरह जानता है। वाल्मीकि इस ग्न्थि से रामायण-पाठ कराकर सन्तोष कर 
लेते हैं, पद्मयुराण कुछ दूर ओर आगे जाकर राम की विकट | सेन्‍्य-शक्ति के साथ 
उसका अद्भुत एवं चमत्कारी संघ५ दिखाने में ही अपना गोरव मान लेता है; 
किन्तु भवभृति सम्भवतः पहली बार टूटे हुए दाम्यत्य के संयोजन में इस ग्रन्थि का 
इतना सफल प्रयोग करते हैं | युद्ध यहाँ भी होता है, रामायण-पाठ का कार्यक्रम भी 
चल्ता है, किन्तु यह सब बिछुड़े हुए राम एवं सीता के मावात्मक मिलन रूप साध्य 
का अपरिहार्य उपकरण बन जाता है | सम्पूर्ण नाव्क को यदि हम ध्यान से देखें तो 
राम एवं सीता को एकत्र करने तथा उनके मिलन की भावात्मक सिद्धि कराने में जितने 
उपकरण प्रयुक्त हुए हैं, उन सबमें प्रथमतः पदञ्भवटी एवं दितीयतः इस आनन्द-प्रन्थि 
की भूमिका सर्वाधिक महत्व रखती है | पश्चचटी की 'प्रकृति' यदि वासन्ती एवं तमसा 
के रुपों में अपनी उपयुक्त अभिव्यक्ति खोंज लेती है, तो राम एवं सीता की दाम्पत्य- 
ग्रन्थि कुद्य एवं रूव के 'पुहघात्मक' अस्तित्व में मूतिमान्‌ होती है। प्रकृति ओर पुरुष 
के ये सम्मिलित भाव अन्ततः सीता एवं राम के संयोगात्मक आनन्द-भावों में परिणत 
होते हुए दीखते हैं | 

ऊपर जिस द्वंत की चर्चा आयी है, भारतीय जीवन-दर्शन की वह मूलभूत इकाई 
हैं| यदि उसे दाशंनिक ६ष्टि से न भी देखें, तो भी जीवन या समाज का कोई ऐसा 
भाव नहीं जो द्वेत से छनकर नहीं आता हो, जिसका परिष्कार अथवा रूप संस्कार 
दन्द्वात्मक जगत्‌ की भद्दो में तपाकर नहीं किया जाता हो | इतना ही क्‍यों, जो भाव 
द्वैत के संधातों से जितना ही दटेगा, अद्भैत के रूप में उसका उतना ही सुदृढ़ एवं 
खत्थ अम्युदय होगा | अपने वनवास-काल में भी राम और सीता ने जानें कितने 
संघात झेले थे, कितनी चोटें खायी थीं। ढंका में अपने मिलन से पहले तक उन्हें 
द्वेत की जानें कितनी कठिन परीक्षाओं में उतरना पड़ा था | तब जाकर वे मिल? 
पाये थे | किन्तु अयोध्या वापस आकर, कुछ ही समय के पश्चात्‌, वे एक बार पुनः 
द्वैत की जिस विषम चपेट में पड़ते हैं, उससे वे जैसे सर्वो्यतः दृथ जाते हैं, अपने 
एकात्मक जुस्तित्व के प्रत्येक स्तर पर जैसे दो” हो जाते हैं। भवभूति राम एवं सीता के 
ऐसे सारे इन्द्बी या द्वेतों को जीबन का निषेध नहीं मानते, प्रत्युत उसका अध्तिवाची 
स्वरूप समझते हैं | यही कारण है कि उन्होंने अपने नायक एवं नाविका को झीवन 
के तीव्रतम इन्द्रों में मुक्त छोड़ दिया है | इसका परिणाम बड़ा ही सुखकर होता है। 
सप्तम अंक में, इसीके फलस्वरूप, राम और सीता इस प्रकार मिलते हैं, जैसा इसके 
पहले वे कभी नहीं मिले थे | अद्वैत के इस सहज उत्कर्ष के पीछे द्वैत की वह विकट 
श्रद्धला है जिसका उल्लेख ऊपर किया जा चुका है | 








१, रामा०: ७: ९४ | 
२. प्म० : ४: ६०-६५ | 
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उत्तररामचरित के द्वितीयांश में कुश एवं छव ऐसे केन्द्र-विन्दु ह॑ जिनकी प्रबल 
आकट्ि में दूसरे सारे भाव वैध हुए-से दीखते हूं । चाहे वह जनक का क्रीघ हो या 
कोंसल्या की मातृसुल्म करुणा, चन्द्रकेतु का वीरोचित उत्साह हो अथवा सुमन्र, राम 
या सीता की सहृदय वृत्सलता, थे दोनों इन समग्र भावों के अन्तर्व॑र्ती ख्रूप हैं| क्रोध 
एवं उत्साह भी उनके सहृदय सम्पक में आते ही अपना विकृत आवरण त्याग देते 
हैं! उस ग्रन्थि के ऐकान्तिक आनन्द-भाव में पर््यबसित हो जाते हैं | ऐसा प्रतीत होता 
है, जैसे इस आनन्द-प्रन्थि ने अपने समाकर्षण का अदृश्य जाछ नाटक के दूसरे सभी 
पात्रों के ऊपर फैला दिया हो ओर धीरे-धीरे उन सबको नाटक के केन्द्रीय आनन्द- 
भाव की ओर समेटता हुआ अपने जीवन्त सम्मोहन में बॉधता जा रहा हो | भौतिक 
विकर्षणों के बीच आत्मिक आकर्षण की ऐसी कलात्मक योजना भवभूति का एक 
ऐसा मौल्क स्वर है जो सम्पूर्ण संस्कृत नाव्य-साहित्य में बेजोड़ है । थों काल्दिस ने 
भी अभिडानशकुन्दल के सप्तम अंक में भरत के रूप में दुष्यन्त एवं शकुन्तला की 
मूर्त भावान्विति दर्शाई है | वहाँ भी वे दोनों वात्सल्य की गहन अनुभूति के द्वारा ही 
अपने टूटे हुए दाम्पत्य की कड़ियाँ जोंड पाते हैं | इस अर्थ में मरत तथा लूव-कुश की 
भावात्मक भूमिकाएँ एक ही स्तर, अतः एक ही महत्त्व की सिद्ध होती हैं | किन्तु, यदि 
ध्यान से देखा जाय, तो कुश एवं लव मरत की छाया लेकर भी भवभूति की मोंल्कि 
सृष्टि है । मवभूति ने इस छुमार-युगल की भूमिका को जो नाठ्कीय व्यापकता प्रदान 
है, उसका भरत में नितान्त अभाव है | ऊँसा कि ऊपर व्याख्यात हो चुका है, 
कुश एवं लव न केवल अपने माता-पिता के वियुक्त हृदयों का संइ्लेपण करते हैं, 
प्रत्युत इसी क्रम में, उनके बृह्तत्तर परिवार के दूसरे सदस्यों के एकत्व की भी सिद्धि 
करते हैं| केवल नाय्कीय दृष्टि से भी देखें तो छगभग चार अंकों में बहुविध भावों 
एवं परिस्थितियों के बीच अपने मघुर अस्तित्व की अविच्छिन्न चेतना जगाये रखनेवाले, 
बालक, ब्रह्मचारी, वीर, सहृदय, सुपुत्र आदि कई रूपों में सम्बद्ध जनों के मन-प्राणों 
को विमुग्ध करनेवाले तथा भवभूति के अद्वेंत-आनन्द को पर अभिव्यक्ति प्रदान 


कििलात पिजीललीनज नि 





१. राजर्षि जनक ने इस आकर्षण की बढ़ी समर्थ व्यंजना इन इब्दों में को ६-- 
८ ओ< ्र 
मनों मे संमोहस्थिरमसि हरत्येष बझुवानयोथातुं यद्वत्परिरूघुरथस्कान्तशकलः ॥ 
“-उ० च० : ४: २१। 
२. दे० 


(क) जनकः--शास्तं वा रघुनन्दने तदुभय॑ यत्पुत्रभाण्ड हि मे। 
भूयिष्ठद्धेजबालबुद्ध विकलस्त्रणश्व पोरो जनः ॥ 
ही ४४: रेड | 
(ख) चन्द्रकेतुः--कुशलमत्यद्मुतक्रियस्थ प्रियदर्शनस्य रूवस्य छामाभ्युदयेन । 
तद्विज्ञापपामि मामिव विद्येषेण वा मत्तः स्निग्धेन चक्षुपा पर्यत्वमुं 


वीरमनरारुसाहसं तातः । ह 
““बेहा, ३० १२६ । 
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करनेवाले कुश एवं लव की ठुलना मरत की अत्यन्त सीमित भूमिका से नहीं की जा 
सकती | भरत के अस्तित्व की सूचना हमें पहले पहल अभिज्ञानशकुन्तल के सप्तम 
अंक के अन्तिम माग में उपलब्ध होती है; उसके पहले भरत का न तो नाटकीय दृष्टि 
से कोई प्रयोजन है, न भावात्मक दृष्टि से । इधर उत्तररामचरित के प्रथम अंक से ही 
सीता की प्रसूति की स्पष्ट चर्चा शुरू हो जाती है; द्वितीय अंक में आत्रेयी “सर्वश्रकारा- 
दूभुतं दारकद्दयम्‌” का प्रसंग चलाकर राम एवं सीता की मिलन-भूमि की सम्भावनाएँ 
तैयार करती है; तृतीय अंक में वे सम्मावनाएँ यथार्थ हो जाती हैं--अपने बच्चों की 
वर्षगाँठ के अवसर के निर्मित्त ही सीता पंचवर्टी में पृष्प-चयन के लिए उपस्थित होती 
हैं | स्वयं राम तो झृद्र तपस्वी की हत्या करने के लिए वहाँ आते हैं, किन्तु सीता वहाँ 
अपने बच्चों के स्नेह से खिंचकर आती हूँ | यदि बच्चे न होते तो सीता का वहाँ 
आना सम्भव नहीं होता ओर यदि सीता नहीं आती तो एकाकी राम के अरण्य-रुदन 
से दाश्छित हृदव-संदलेपण की प्रक्रिया पूरी नहीं होती । सीता केवर पत्नी ही होतीं तो 
कदाचित्‌ राम को वे इतना शीघ्र क्षमा नहीं कर पातीं। किन्तु पत्नी के अतिरिक्त वे 
अपने दो बच्चों की जननी भी हैं | प्रथमतः ही उनके माठतृ्भाव को जगाकर किस प्रकार 
उसे राम के पितृभाव में संगमित कर दिया जाता है ओर किस प्रकार सीता अपनी 
छलकती हुई वात्सल्य की करुणा में गहस्थ संसारिणी के रूप में राम के साथ अपना 
तादात्म्य कर लेती हैं, इसका विवेचन हम कर आये हैं | वस्तुतः जिस प्रकार राम की 
दुख-यीडाओं से सीता को प्रत्यक्षतः अवगत कराकर सीता एवं राम के भावात्मक 
ऐक्य की सम्पुष्टि के लिए छाया-अंक का महत्त्व है, उसी प्रकार स्वयं उस भावात्मक 
एकता के निर्माण के लिए. कुश एवं लव का तरल वात्सल्य महत्व रखता है | यदि 
कुश ओर लव को निकाल कर देखें तो तृतीय अंक निष्पाण हो जायगा और यदि 
तृतीय अंक को निकाल दें तो सम्पूर्ण उत्तराामचरित का मूल भाव ही दहता हुआ-सा 
प्रतीत होगा | कालिदास की दृष्टि के सामने वात्सलय का न तो इतना व्यापक चित्र 
था और न उसकी ऐसी नाटकीय उपयोगिता ही थी | यदि वे बाल्क भरत के प्रसंग 
को अभिज्ञानशकुन्तल की विषयवस्तु से हटा भी लेते तो इससे उनके नाटक के “मूल 
भाव' की कोई क्षति नहीं होती । दुष्यन्त एवं शकुन्तत्य के मिलन के लिए भी भरत 
का प्रसंग अपरिहाय” नहीं लगता; हाँ, निश्चय ही वह उस मिलन का “अलूकरण' 
बनकर प्रकट होता है। इधर रुम्पूर्ण उत्तराामचरित का वैशिष्य्य यदि दाम्पत्य के 
महनीय भावों का संयोजन एवं उत्कर्षण है, तो उसका दाम्पत्य अपने स्वरूप एवं 
संवर्धन के लिए, इस अद्वितीय आनन्द-ग्रन्थि पर ही आश्रित है। इसीलिए कुश एवं 
ट्व की जीवन्त सत्ता न केवल उत्तररामचरित की विशिष्ट भावभूमि के लिए अनिवार्य 
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है, वरन्‌ उसके नाटकीय सोन्दर्य का भी मृलू खोत है। दाग्पत्य एवं वात्सल्थ की ऐसी 
सम्मिलिति नाटकीय योजना भवभूति के नाव्य-द्शन एवं जीवन-दर्शन का मूल उत्स 
है, भवभूति की कल्य के स्वरूप की परख उसके जाने बिना असम्भव है। कालिदास 
को उनके नाटकों में उद्धावित दाम्पत्य या वात्सल्य के चित्रों के विना भी सम्रझा जा 
सकता है, उनके उदात्त सॉन्‍्दर्य-दर्शन की वारीकियों को हृदयंगम किया जा 
सकता है | 

उत्तररामचरित के षष्ठ अड्ढ की समाति होने तक नाटक के समग्र द्वेत भाव, जो 
अब तक नाठक के प्रधान भाव-प्रवाह के इर्द-गिर्द जगते रहे हैं, इतना तरल अवशच्य 
हो जाते हैं कि वे सहज ही राम एवं सीता के “अद्वेतं सुखदुःखयोः में अपने को ढाल 
सकें | अब तक नाटकीय भाव-घारा के साथ परस्पर संप्क्त होते हुए भी उनके प्रथक्‌ 
अस्तित्व की चेतना ठप नहीं हों पाई है--सीता एवं राम की तरह ही नाटक के दूसरे 
सभी पात्र नाटकीय भावान्विति के अंगभूत होकर भी अपने स्व ओर पर का भेद एर्णतः 
मिटा नहीं पाये हैं | गर्भ-नाटक के आरम्भ होने से पहले तक कवि अपने दो नाटकीय 
लक्ष्यों की प्राप्ति में पूर्ण रूप से सफल हो जाता हैं--(१) राम एवं सीता तथा उनके 
अन्तरंग स्वजनों को द्वेत की विषम अग्नि में तपा-तपाकर इतना तरल कर देना कि 
उनकी वैयक्तिकता एकात्मकता में रूपान्तरित होने के लिए मचल उठे, (२) एकात्म 
रूप होने के लिए आकुल वैयक्तिकताओं का दिक्‌ एवं काल की दृष्टि से केन्द्रीकरण 
कर देना | 

सप्तम अड्ढ के गर्भ-नाटक को उक्त दोनों भाव-स्थितियों का एक अतिशय 
कल्मत्मक उपबृंहण एवं उपरंहार माना जा सकता है। एक ही स्थान पर जीवन के 
विविध क्षेत्रों से आये हुए विविध स्तरों के इतने सारे पात्रों की छाकर उनके स्व-भावों 
को इतनी संक्षित्ति, व्यंजकता एवं कल्ात्मकता के साथ राम एवं सीता की अद्वित-सिद्धि 
के एक ही भाव-बिन्दु पर समर्पित करा देना वस्तुतः एक ऐसा भावात्मक एवं नाटकीय 
चमत्कार है जो सम्पूर्ण संस्क्ृत-साहित्य में अतुल्नीय है | 

प्रथम अड्ढ एवं सप्तम अड्डू की नाटकीय तकनीक में बड़ी समानता है। चित्र- 
दर्शन की प्रक्रिया, अपने अपने ढंग से दोनों में चलती है। अन्तर यही है कि एक 
खान पर चित्र पदगत हैं, तो दूसरी जगह मश्जगत | दोनों में ही राम अपने अतीत 
वृत्तों के कतिपय मार्मिक स्थलों का अवलोकन करते हैं; हाँ, एक स्थान पर इस 
दर्शनक्रिया में सीता भी उनका साथ देती हैं, जबकि अन्यत्र वे सीता-विरहित होकर 
सीता के ही निर्वासन पर आधृत नास्य-चित्रों की झलक पाते हैं। प्रथम अड्ढ के चित्र 
सीता-निर्वासन की उपयुक्त पारव॑भूमि बनकर राम के प्राणों में सीता के भावी विधोग 
के संवेग भरते हैं'--संक्षेप में, इन चित्रों के माध्यम से सीता को निर्वासित करने से 


तन्स 


१, बविरम विरमातः पर न क्षमो5स्मि । 
प्रत्यावत्तः पुनरिव स मे जानकीविप्रयोगः ॥ 





+उ० च० : १: ३२१। 
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पूर्व राम की मानसिक तैयारी कराई जाती है। किन्तु सप्तम अछ्ढ का गर्भनावक तथा 
उसमें रुमुतस्थापित किए गए चित्र, टीक इसके विपरीत, निर्वासन के उपरान्त सीता 
को पुनः अहण करने से पूर्व राम के मन में अनुकूल संवेग भरकर उन्हें उसके लिए 
मानसिक रूप से तत्पर करने के निमित्त प्रयुक्त हुए हैं| आदि और अन्त के ये भावा- 
त्मक चित्र अपने प्रयोग एवं प्रभाव में परस्पर विरोधी दीखते हुए भी अन्ततः एक दूसरे 
के पूरक हैं; उत्तररामचरित के दृत्त-प्रवाह की उद्भूति के लिए प्रथम अझ्क यदि 
हिमालय है, तो उसकी परिणति एवं गन्तव्य की दृष्टि से सप्तम अड्ढ महासागर है | 
इस हिमालय तथा महासागर की मध्यवतिनी सारी लहरें अपने आगे-पीछे की गतिशील 
जीवन-प्रक्रिया से इस ग्रकार जुड़ी हुई हैँ कि वे मूल-प्रवाह की अविमाज्य अभिव्यक्तियों- 
सी प्रतीत होती हैं। नाटकीय घटनाओं की इस कुशरू योजना के पीछे नाटककार 
की कल्य-चेतना अपनी चरम संबिद्‌ में विद्यमान दीखती है। सम्पूर्ण संस्कृत नाव्य 
वाड्मय में उत्तररामचरित ऐसा अकेला नाटक है जिसमें गहनतम मानव अनुभूतियाँ 
नास्य-शिल्प की अग्रतिम विधाओं में प्रकट हुई हैं । 


धाम रर९कमप5४ १००३ ड्रेफओ३३+++ग.. ओवकायााबभममनबसीक़ 


अध्याय रे 
भवभूति के राम : चरित्र-दिइलेयण 


उत्तररामचरित लिखने की प्रेरणा भवभूृति को कहाँ से मिली, इस पर पहले भी 
कुछ प्रकाश डालढ्य जा चुका है । भवभूति के साहित्य के परीक्षण से स्पष्ट हों जाता है 
कि वे (£ ) आदर्शवादी, (२) लोक-घर्म की उज्ज्वल मर्यादा के संरक्षक, ( ३ ) 
राम के परम भक्त, ( ४ ) साहित्य में नवीन सजनात्मक प्रयोगों के समथंक, ( ५ ) 
दाम्पत्व अणय के ओंदात्च के उद्गाता, (६ ) भावुक हृदय की तीत्रतम अनुभूतियों 
एवं संवेगों के गायक और (७ )» प्रकृति से ही गम्भीर ओर अन्तमुंख कवि हूँ | 
उनके साहित्यिक वेशिष्टयों की ये भंगिमाएँ न केवछ उत्तररामचरित में, प्रत्युत उनके 
अन्य दोनों रूपकों में सरूता से खोंजी जा सकती हैं । किसी साहित्यकार का साहित्य 
जीवन एवं समाज के प्रति उसकी निजी प्रवृत्तियों, स्वप्नों ऑर आस्थाओं का ही प्रति- 
फलन या प्रतिबिम्बन होता है, इत तथ्य का सम्यक्‌ मृल्याड्डन किसी साहित्यकार के 
जीवन-दर्शन का सम्बोध कराता है। यह जीवन-दशन साहित्यकार की विशिष्ट वस्तु 
के माध्यम से अपनी अभिव्यक्ति खोज लेता है। कालिदास ने अपनी नाव्य-प्रतिमा 
के स्फुरण के लिए अनिन्ञान्द्कुन्दल आदि नाटकों की वस्तुओं को ही चुना, इसमें 
कोई साहित्यिक आकस्मिकता की बात नहीं। उनकी सोन्‍्दर्य-आ्रहिणी प्रतिभा स्वतः 
ही उन्हें ऐसी वस्तुओं की ओर खींचकर ले गयी जिनमें वह सहज ढंग से रुपायित हो 
सकती थी । भाव-शक्ति का पता वस्तु के अनुरूप संभार से, भाव की रूपात्मक अभि- 
व्यक्ति की शक्तिमत्ता से रूग पाता है । जो भाव वस्तु के अन्वेषण में ही खो जाते हैं, 
उनकी वस्तु या तो पंगु दीखती है या गूँगी या अन्धी । प्रायः अभिव्यक्ति की वेदना 
से भरे हुए समर्थ भाव अपने रूप की स्वयमेव सिद्धि कर छेते हैं, उनका रूप स्वयं उन्हीं 
के संदर्शन से महिमान्वित होता है। मवभूति के तीनों नाटकों की वस्तु उनकी विशिष्ट 
भाव-प्रकृति का ही स्वाभाविक बोध है, वह कवि की आकस्मिक खोज नहीं मानी जा 
सकती । 

ऊपर भवभूति की साहित्यिक प्रवृत्तियों के जो सूत्र रखे गये हैं, उनके प्रकाश 
में देखने पर, मवभूति की नाव्यकृतियों का वस्तु-बोध सरल हो जाता है। ऐसी जीवन- 
इृष्टि को स्वर देने के लिए. भवभूति को राम-कथा से महत्तर शायद ही कोई दूसरी 
वस्तु मिल पाती । उनके चरित-नायक राम में वह सब॒ कुछ वर्तमान है जो भवभूति 
का परम अभीष्ट है, चाहे इसे उनकी साहित्य की दृष्टि से देखा जाय या जीवन की दृष्टि 
से | राम के चरितांकन में मवभूति को एक ही स्थल पर अपने आदर्श, धार्मिक 
मर्यादा, भक्ति, सर्जनात्मक प्रयोग, दाम्पत्य की महिमा, भावुकता तथा गम्भीरता की 
निष्पत्ति के लिए अपना स्वाभाविक रूप” मिल जाता है। यों कवि का यह जीवनगत 
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या साहित्यगत दृष्टिकोण माधव आदि के चरित्रों के माध्यम से भी अभिव्यक्त 
होता हुआ दीखता है, किन्तु उसका पूर्णतम परिपाक उत्तररामचरित के राम का ही 
लोकोत्तर चरित है, इसमें दो मत नहीं हो सकते । महायवीस्वरित में भी राम आये हैं, 
किन्तु वे राम भवभूति के समग्र नहीं माने जा सकते; उनमें आंशिक रूप से ही 
भवभूति के स्वत्व का उद्घागन हो पाता है। अतः उत्तररामचरित भवभूति की कृतियों 
में सर्वोत्तम है, इसका मुख्य कारण यही है कि वह कवि के भावों का सर्वस्व है, उनके 
साहित्यिक एवं आत्मिक आदझों का प्राणवन्त रुपायण है ! 

उक्त सन्दर्भ में जब हम उत्तररामचरित के राम के चरित का मूल्यांकन करते हैं 
तो यह वस्तुतः उन समग्र मूल्यों का परीक्षण होता है जो उनका भवशभूतित्व है | दूसरे 
शब्दों में, भवभूति अपने जिन विचारों या स्थापनाओं को लेकर चलते हैं, छोक-नायक 
राम उन्हीं के मूर्त रूप हैं| फलतः राम के चरित में यदि कोई विसंगति दीखती है तो 
यह मूलतः मवभूति के ही दृष्टि-दोष का एक पश्ष है। भवभूति जभी वाल्मीकि के राम 
को अपना नायक बनाते हैं, वाल्मीकि का दायित्व समात्त हो जाता है; राम के चरित 
के उत्कर्ष या अपकएप के उत्तरदायी केवल भवमभूति रह जाते हैं । हाँ, मवभूति के राम 
के अध्ययन में वाल्मीकि का महत्व इसलिए होता है कि वे रामचरित के मोल्कि 
आख्याता और निर्माता हैं। निश्चय ही रामचरित के कुछ ऐसे पक्ष हैं जो सार्वभीम, 
अतः सर्वंजनहृदयसंवेद्य हैं; उनपर डँगली उठाने का न तो अवकाश है, न प्रयोजन | 
यही कारण है कि कई स्थानों पर वाल्मीकि और भवभूति की दृष्टि में कोई अन्तर नहीं 
दीखता, वहाँ मवभूति किंचित्‌ बदले हुए शब्दों में वाल्मीकि की ही बात दुह्रा देते 
हैं। ऐसा इसलिए नहीं होता कि मवभूति को कहने के लिए कोई अपनी बात नहीं, 
कोई निजी आविष्कृति नहीं | वस्तुतः यह सब दृष्टि-साम्य का निदर्शन है जो विश्व के 
किसी भी बड़े साहित्यकार में देखा जा सकता है | जुलियस सीजर को जब शेक्सपीयर 
अपनी नास्य वस्तु का आधार बनाता है तो ऐसा नहीं कि वह सर्वत्र इतिहास को तोड़ 
देता है; कई जगह उसकी साहित्यिक दृष्टि ऐतिहासिक दृष्टि के समानान्तर चलती 
है | इसका कारण वही है जो ऊपर निवेदित किया जा चुका है। दृष्टि-मेद का एक 
प्रमुख कारण रचना-मेंद भी है--वस्तु के सर्वसम्मत आधार भी प्रायः रचना-मेद से 
मिन्न रूपों में व्यक्त होते हैं। इसे हमें किसी कछा विशेष की विशिष्ट प्रक्रिम की सहज 
आवश्यकता मानकर चल्ना होगा | महावीरचरित में माल्यवान्‌ या परशुराम की भूमिका 
में वाल्मीकि से जो दृष्टिमेद दीखता है, उसका मुख्य कारण है महावीरचरित का 
नाटकत्व आर रामायण का मद्मकाव्यत्व | महावीरचरित की नाटकीय वस्तु के निर्माण 
के लिए मूल प्रबन्धवृत्त के कुछ वेसे अंशों में भी परिवर्तन लाना अनिवार्य हो जाता 
है जहाँ भवभूति की वैचारिक सहमति है | हाँ, मवभूति के कर्तृत्व के विवेचन के प्रसंग 
मे आदिकवि के साथ न केवल उनके दृष्टि-भेद, प्रद्यत उनके दृष्डिसाम्य का 
परीक्षण भी आवश्यक हों जाता है। यह भी कोई आवश्यक नहीं कि किसी 
वस्तु के स्वीकृत मूल्यों के प्रति समी की समान सहमति पाई जाय | जिसे हम 
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सार्वभौम' या 'सार्वजनीन' कहते हैं, वह सापेक्ष शब्द है। उसका भी देश, काल 
एवं दृष्टि के भेद से अल्य-अल्य रूपों में व्याख्यान सम्भव है; अतः, इस परिस्रेक्षय में, 
सार्वभौम तथ्य यदि कुछ रह जाता है तो यही कि वस्तुओं के रूप या भाव का कोई 
स्थायित्व नहीं | विश्व की सत्ता का प्रत्येक अंश प्रवहमान है। इस प्रवाह में चाहे राम 
हों, या बुद्ध, या ईसा, या उनकी तरह का कोई भी दूसरा व्यक्ति, सभी बह रहे हैं | 
यही कारण है कि आधुनिक दृष्टि से सवंथा निरपराध शम्बूक को वाल्मीकि पुरुषोत्तम 
राम के हाथों बिना किसी झिझक या दुबिधा के मरवा देते हैं। यही क्यों, वे झूद्र 
तपस्वी को अपनी पूरी बात बोलने का भी अधिकार नहीं देते! | राम के इस स्तुत्य कार्य 
का स्वागत देवता भी पुष्प-इृष्टि करके करते हैं। वाल्मीकि के युग में चूद्ठों के प्रति बरते 
गये इस न्याय पर किसी को विचिकित्सा नहीं हो सकती थी--वह तत्कालीन युग- 
धर्म था, राम चूँकि युग-पुरुष थे, अतः युग- धर्म उन्हें निभाना ही था। किन्तु यही 
युग-घर्म मवभूति के भारत के लिए सर्वथा नहीं तो एक बड़ी सीमा तक अमान्य हो 
चुका था। यों उस समय भी उच्च वर्णों में ऐसे पम्परावादी एवं रूढ़िवादी छोगों 
की कमी नहीं रही होगी जो निम्न वर्णो को घोर उपेक्षा की दृष्टि से देखते होंगे । 
स्वयं मवभूति का परिवार ही ब्राह्मणों में भी पंक्तिपावन था, अतः वह इतर वर्णों, 
विशेषतः झुद्ठों के प्रति कितना उदार था, इसके सम्बन्ध में निश्चय के साथ कुछ भी 
कह पाना अत्यन्त कठिन है। चाहे वह समाज में पिछड़े छोगों के प्रति अनुदारवादी 
हो क्यों न हो, तत्कालीन भारत की सामाजिक एवं धार्मिक परिस्थिति ऐसी संकीर्ण 
भावना के विरुद्ध हो चढी थी । बोद्ध धर्म हीनतर वर्णों को स्वाभिमान एवं समता का 
मन्त्र दे चुका था, वह उच्च वर्णों की संकीर्ण मनोद्वत्तियों के विरुद्ध क्रान्ति बनकर फूट 
चुका था। भवभूति जैसे पंक्तिपावन ब्राह्मण भी अपने माल्तीमाधव में कामन्दकी 
जैसी बौद्ध संन्यासिनी के प्रति बड़ी श्रद्धा दिखाते हैं। इससे स्वयं भवभूति की युगीन 
उदार मनोबृत्ति का स्पष्ट आमास मिल जाता है। अपने उदारतावादी दृश्कोण के 
कारण जब वे राम-भक्त होकर भी अपने आराध्य को शूद्र तपस्वी का हनन करते हुए 
देखते है, उनका युग-बोध तिलमिल्ा जाता है। संस्कारवश इस घटना का ओचित्य 
सिद्ध करने के लिए. राम को दण्डकारण्य में अवश्य छे जाते हैं ओर उनसे शम्बूक पर 
खड्ग-प्रहार भी करा देते हैं । किन्ठु यहाँ प्रहार करने से पूर्व राम जिन शब्दों में अपने 
दाहिने हाथ को संम्बोधित करते हैं, उनमें मबभूति का उदारतावादी युग-स्वर मूर्ते हो 
जाता है | शम्बूक वाल्मीकि के राम के लिए किसी भी दृष्टि से दया का पात्र नहीं था, 
उसे मारने से पूर्व राम के छृदय में ननु-नच का कोई प्रश्न ही न था। किन्द॒ भवभूति 
के राम का संवेदनशील हृदय शम्बूक की निष्ठुर हत्या करने से पहले बेतरह कॉप जाता 





१. भाषतस्तस्य झांद्गवस्य खज्ज॑ सुरुचिरप्रभस्‌ । 
निष्कृष्य कोशादू विम् शिरश्रिच्छेद राघवः ॥ “रामा० : ७: ७६ : ४। 
२. तुल०--“तत्र ब्राह्मणाः केचित्तेसिरीयाः पढक्तिपावनाः काइयपाः पत्चाग्यः सोम- 
पीथिनों इतबता उदुम्बरनासानों अह्मवादिनः अतिवसन्ति ।? --मा० मा०, पृ० ७। 
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है, अनायास ही करुणा एवं दया के भावों से भर उठता है ।! यह करुणा ही भवभूति 
के राम को वाल्मीकि के राम से प्थक्‌ कर देती है, यों ऊपर-ऊपर दोनों महाकवियों 
की दृष्टि में कोई स्कुट पार्थक्य नहीं प्रतीत होता । 

संक्षेप में, उत्तररामचरित के राम भवभूति के न केवल इष्टदेव, वरन्‌ उनके नाटकों 
के सर्वोत्तम नायक हैं | नायक राम भवभूति के उन युगीन स्वरों एवं भावों के मूर्त आधार 
हैं जो भवभूति की आदर्शवादी कल्य के प्राण-तत््व माने जा सकते हैं। यही कारण है कि 
भवभूति के पात्रों में हमने यहाँ केवल राम को ही अपने अध्ययन का विषय बनाया 
है | जहाँ तक नायिकाओं का सम्बन्ध है, सीता या मालछती के चारित्रिक ऐश्वर्यों की 
किंचित्‌ सूक्ष्म रेखाएँ हम भवभूति की नास्यकृतियों के सामान्य विवेचन के क्रम में ही 
खींच आए हैं | हमारा विश्वास है, मवभूति का वह आदर्श जिसे वे भारतीय नारियों में 
मृत देखना चाहते हैं, उन बारीक रेखाओं की विद्वति से ही स्पष्ट हो गया है। 

यहाँ हम उत्तररामचरित के राम को उनकी चारित्रिक विभूतियों की समग्रता में 
ग्रहण करना नहीं चाहते। यह हमारा उद्देश्य भी नहीं है। यहाँ हमारे अध्ययन के 
प्रधान बिन्दु राम-चरित के वेसे ही पश्च हैं. जो परम्परा से ही विवादास्पद रहे हैं | भव- 
भूति का इस परम्परित विवाद के प्रति कया दृष्टिकोण है, उनका ऐसी शंकाओं के 
निमित्त कया समाधान है, हम इसी पर बल देना चाहेंगे। हमारी समझ से उनके 
इश्टतिकोण या समाधान ही ऐसे आधार-बिन्दु हैं जो भवभूति के साहित्य-दर्शन एवं 
जीवन-दर्शन की वेयक्तिकता का उद्धोष करते हैं । 

जैसा कि उत्तररामचरित के अध्ययन के क्रम में कहा जा चुका है, इस नाटक को 
लिखने की मूल प्रेरणा भवभूति को सीता-निर्वासन के रूप में राम के यद्यःकाय पर खड़े 
प्रशनचिह्न से ही मिली थो। सीता-निर्वासन का प्रसंग ही वह जटिल अन्थि है जिसे 
खोलने में कवि आरम्म से अन्त तक यत्नशील रहा है| वाल्मीकि ने अपने राम से 
यह कार्य अपेक्षाकृत सरलता से निष्पनन करा दिया है। वाल्मीकि के अनुसार भी 
सीता-निर्वांसन सम्राट्‌ राम का निर्णय है, व्यक्ति! राम का नहीं | उनके राम चूँकि 
नरेश के पद पर समासोन हैं, अतः प्रजा के कल्याण के लिए वे कोई भी निर्णय लेने 
को सर्वथा खतन्न हैं--उस निर्णय के सामने गुरु, माता-पिता, भाई-बन्घधु आदि किसी 
का कोई वन्धन काम नहीं कर सकता ।' राजा के लिए अपनी कीर्ति से बढ़कर कोई 





१. तुल० (ततः अ्विशति पुष्पकस्थः सदयोस्खातखड्ञो रासः रामः ।)-- 
हे हस्त दक्षिण मृतस्य शिशोट्टिजस्य जीवातवे विसज शूद्षयुनो कृपाणम्‌। 
रामस्थ यात्रससि दुवहगर्भखिन्नसीताविसनयटोंः करुणा. कुतस्ते ॥ 
“-उ3० चू० : २६: १० | 
२. तुल०--आश्रमों दिव्यसंकाशस्तमसातीरमाश्रितः । 
तत्रेतां विजने देशे विसृज्य रघुनन्दन ॥ 
शीघ्रमागच्छ सोमित्रे कुरुष्व वचन मस। 
न चास्मि अतिवक्तव्यः सीता प्रति कंचन ॥ --राम[० : ७: ४५ : १८, १९। 
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सम्पदा नहीं होती, अक्रीर्ति से बड़ा कोई दुख नहीं होता | अपनी कीर्ति के विस्तार के 
मार्ग में बड़े से बढ़े स्नेह-सम्बन्धों की भी वलि दी जा सकती दे । इस कीर्ति का अपरि- 
हार्य सम्बन्ध प्रजा या लोक के अनुरंजन से है, उसे शारीरिक, मानसिक एवं आध्या- 
त्मिक रूप से परितुष्ट रखने से है। अतः, इस अर्थ में, कीर्ति सेवा का ही पर्याय हो 
जाती है--निःस्वार्थ लोक-सेवा ही राजकीर्ति का वास्तविक आधार है। वाल्मीकि, 
पद्मपुराण एवं भवभूति के राम एक स्वर से इस सेवा-परायण कीर्ति को ही राजघम 
का सर्वस्व स्वीकारते हे ऑर अपने उज्ज्वल कीति-ध्बज को बड़े से बड़े वैयक्तिक सुखों 
की तिल्ांजलि देकर मी फहराते रहने के लिए कृतसंकल्प हैं [* यहाँ तक वाल्मीकि, 
पद्मपुराण एवं भवभूति की दृष्टि में कोई अन्तर नहीं दीखता | तीनां ही अलय-अलूग 
शब्दों में एक ही धार्मिक सत्य की ग्रतीति कराते हैं--समष्टि के समाराधन के लिए. 
“व्यक्ति! के सर्वस्व तक को होम कर देने की उद्घोषणा करते हैँ। यहीं, इसी बिन्दु 
पर, राम के शील या चरित्र को लेकर पाठकों किंवा प्रेक्षकों का मन सेकड़ों वर्षो से 
अनेक शंकाओं से ग्रस्त रह हैं--क्या धीरोदात्त राम के लिए यह उचित था कि वे 
सामान्य जनों की दुश्तापृर्ण बातों को सुनकर ही निरपराध सीता को घर से निकाल 
दें ! क्या सीता को ऐसा क्रूर दण्ड देने से पृ राम उनके ज्ञात या अज्ञात अपराधों 
की न्‍्यायोचित सुनवाई नहीं कर सकते थे ! यदि निर्दोष सीता राम की महिषी न होकर 


१, तुक०--अकीतिर्यस्थ गीयेत छोके भूतस्थ कस्यचित्‌। 
पतत्येवावर्मॉल्लोकान यावच्छब्दः अकीर्त्यते । 
अप्यहं जीवितं॑ जल्यां युप्मान्‌ वा पुरुषष॑साः। 
अपवादसयथाद्‌ भीतः कि. पुनर्जनकात्मजास। 
“+रासा० : ७ : ४०७ : १२४; १४३ । 
कर्थ तु मां अवीषि त्व॑ मा व्यजेनामनिन्दिताम । 
लोकापवादःत्यक्ष्येडहं जानस्नपि विपापिनीमस ॥। 
स्वयशः्कारणे5हं स्‍्व॑ देह त्यक्ष्यमि शोभनम। 
त्वासपि आतरं त्यक्ष्ये लोकापवादाद्विगहितम ॥ 
किमुतान्ये गृहाः पुत्रा मित्राणि बसु शोमनम्‌ | 
स्वयद्ःकारणे सर्व त्यजामि किम्रु मेंथिलीस ॥ 
न तथा मे प्रियो आता न कलत्र न बान्धवाः। 
यथा से विमछा कीतिवल्लभा छोकविश्व॒ता ॥ 
““पह० : ४: 5५८ : ३४-३७ | 
जामातृयज्ञेन वर्य निरुद्धासत्वं बाल एवासि नव॑ च राज्यम्‌ | 
युक्तः प्जानामजुरअ्षने स्थास्दमायशों यत्परमं धघर्न वः॥। 
स्नेह द्यां च सोख्य च यदि वा जानकीमपि । 
आराधनाय छोकानोां झुब्चतों नास्ति में व्यथा॥ 
सतां केनापि कार्येणथ. लोकस्याराधनं बतम्‌। 
यत्पूरितं हि तातेन मां च ग्राणांइ्च मुन्चता ॥ 
क्‍ “उ० चु० : १: ११, १२, ४१ | 
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प्रजा-वर्ग की ही कोई सामान्य सदस्या होतीं, तो भी क्‍या राम उन्हें ऐसा ही दण्ड 
देते ? धर्मप्राण राम की यदि सीता के निष्करलंक चरित्र में अट्टूट आस्था थी वो 
उन्होंने ऐसे लोगों को द्वी दण्ड क्यों नहीं दिया जो समाज में ऐसा पापपूर्ण परिवाद 
प्रचारित कर रहे थे! राजा का काम न्याय करना, दु्शे को दण्डित करना तथा 
पुण्यात्माओं का संरक्षण करना है--क्या, इस अर्थ में, राम ने सीता के साथ उचित 
राज-व्यवहार किया ? यदि नहीं, तो राम स्वयं दण्डनीय हैं, वे पुरुषोत्तम नहीं; वे 
झुठ-मृठ ही अपने राजधर्म या कीर्ति का उद्घोष करते हैं, वस्ठ॒तः उनकी गणना ठृतीय 
श्रेणी के ऐसे कायर नरेशों में की जानी चाहिये जो अनुचित लोक-निन्दा से भी डरकर 
अपने हठे पद की झूटी मर्यादा के लिए अत्यन्त ग्ित कार्यों को भी सुकर्म की संज्ञा 
प्रदान करते हैं | 
उक्त प्रदनों या शंकाओं का कोई स्पष्ट उत्तर वास्मीकि या भवभूति में नहीं 

मिलेगा | दोनों ने ही लोकनिन्दा, छोकाराधन या राज-कीति के नाम पर राम से 
सीता-निर्वासन करा दिया है; दोनों ही यह स्वीकार करके चलते हैं कि राजधर्म को 
बचाने के लिए ही राम ने निरपराध,सीता का त्याग कर दिया | वे स्वयं अपनी इस 
स्वीकृति के प्रति शंकाछ न हों, ऐसी बात नहीं है। यदा कदा अपने पाज्रों के मुख से 
राम के इस कार्य के विरुद्ध वे जो. उद्गार व्यक्त कराते हैं!, वे स्वयं उनके मन से 
उठनेवाली , आवाजों . के व्यंजक माने जा सकते हैं | किन्तु ऐसी शंकाएँ यदि उठाई 
भी गयी हैं तो उनका कोई स्पष्ट निराकरण नहीं किया गया है। वाल्मीकि तो राम के 
इस कार्य के लिए देव को ही कारण मानकर आगे बढ़ जाते हैं; हाँ, मबभूति दैव के 
अतिरिक्त दूसरी कई ऐसी , परिस्थितियों का उल्लेख करते हैं जो प्रत्यक्ष या परोक्ष 
रूप से सीता-निर्वासन के निमित्त रही हैं ।' परन्तु, प्रश्न है, क्या भवभूति राम के 
चरित्र को बचाना चाहकर भी बचा सके हैं, उनके कार्य को न्‍्यायसंगत सिद्ध कर 
सके हैं ? 
१. तुल०--ततो दुष्खतर भूयः सीताया विग्रवासनम्‌ । 

पोराणां वचन श्र॒त्वा नृहांस प्तिभाति में ॥ 

को नु धर्मो श्रयः सूत कर्मण्यस्मिन यशोहरे | 

मैथिली समनुप्राप्ः पौरेहीनार्थवादिभिः ॥| 

“-रमा[ू० : 9:5० : ७, ८। 
अयि कठोर यशः किलर ते प्रिय 
किसयशों ननु घोरमत- परम्‌। 
किमभवद्विपिने हरिणीदशः 
कथय नाथ कर्थं बत मन्यसे ॥ 


“39 चु० : ३: २७ | 
दे० रामा० : ७: ५१। 


२, 
१. दे० उ० च० : प्रस्तावना; १: ११; ७ : ४, ६ । 
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सीता को लेकर राम की जैसी मानसिक अवस्था हो गयी थी उसमें उनके सामने 
केवल चार मार्ग खुले पढ़े थे--राम को इनमें से किसी एक मार्ग का चुनाव करना 
था । इस प्रकार राम (£:) अपनी अपकीति पर ध्यान ही न देकर सीता के साथ सुखी 
जीवन बिता सकते थे, (२) अपने को राजकल्ंक से बचाने के लिए लोक-द्ृष्टि से 
कलंकिनी सीता का ही त्याग कर सकते थे, (३) ऐसा दुष्प्रचार करनेवाले पापियों को 
कड़ा दण्ड देकर अपने राजघर्म का निर्वाह कर सकते थे ओर (४) सीता तथा प्रजा 
दोनों के प्रति अपना सदाशय बनाये रखने के लिए राजपद का ही त्वाग करके 
सामान्य व्यक्ति की तरह जीवन व्यतीत कर सकते थे। इनमें पहला मार्ग राम जेंसे 
धर्म-प्राण सम्राट के लिए सबसे निकृष्ट मा| था | राजा के रूप में उनका यह पावन 
कत्व्य होता था कि वे अपनी प्रजा की भावनाओं का आदर करें, प्रजा की ओर से 
आँखें मूँदकर वे वैठ नहीं सकते थे | आजीवन अपने यशःकाय के संवर्धन में छगे 
राम ने यदि इस मार्ग पर ध्यान नहीं दिया, तो यह उनके त्यागमयब कीर्तिशाली 
चरित्र के लिए सर्वथा प्रत्याशित ही था। जहाँ तक सीता के सम्बन्ध में फैले हुए 
छोकापधाद का प्रदन है, उसे पापियों का दुष्प्रचार कहना उचित नहीं कहा जा सकता | 
आधुनिक दृष्टि से भी सोचें तो उस परिस्थिति में सीता के चरित्र के सम्बन्ध में वैसी 
आ्रान्ति सर्वथा स्वाभाविक कही जायगी। सीता कोई सामान्य नारी नहीं थीं। वे 
रघुकुल-तिलक एरुषोत्तम राम की प्रियतमा भार्या ही नहीं, कीर्तिशाढी कोसल साम्राज्य 
की यशस्विनी सपम्राज्ञी थीं। राम के राज्याभिपेक हो जाने के पश्चात्‌ वे अब किसी 
व्यक्ति की पत्नी ही नहीं, अपने सम्पूर्ण राज्य को रानी थीं। उनके चरित्र का महत्त्व 
न केवल राम के लिए, प्रत्युत अपनी समग्र प्रजा के लिए भी था। लोक-भाव से 
कतराकर वे अब केवल राम के लिए नहीं जी सकती थीं | गाजमहिषी के रूप में उनका 
जीवन अपने साम्राज्य के विशाल्तर जीवन की आशा-आकांक्षा का स्वभावतः ही 
अंगभूत हो चला था। कोंसल की प्रजा की एक आँख यदि अपने राजा राम पर लगी 
हुईं थी, तो दूसरी आँख अपनी रानी सीता पर टिकी हुई थी । दूर लंका में एक 
अनार्य एवं आततायी के घर अपने पति तथा दूसरे स्वजनों से वियुक्त एकाकिनी सीता 
ने दीघ काल तक निवास किया, यह अयोध्या की सामान्य प्रजा के लिए सहज ही 
शंका का विषय हो गया | यदि सीता कोई सामान्य स्त्री होतीं तो शायद उन पर 
किसी का ध्यान नहीं जाता, किन्दु अपने राज्य की रानी के चरित्र के इस शंकनीय 
पक्ष पर साधारण बुद्धिवाली प्रजा का ध्यान जाना स्वाभाविक ही था। यह लोक- 
निन्‍्दा दो-चार मुखों की ही बात रहती, तो कदाचित्‌ राम की समस्या उतनी जटिल 
नहीं हो पाती । वास्तव में राम के अनजाने सम्पूर्ण प्रजा-वर्ग में उसका प्रचार हो 


१. महाकृवि कालिदास ने राम के इस इन्द्र को इस प्रकार व्यक्त किया है-- 
किमात्मनिर्वादकथाऊपेक्षे जायामदोषामझ्ुत सन्त्यजामि । 


इत्येकपक्षाश्रयविक्लवत्वादासीत्स दोछाचलचित्तवृत्तिः ॥ 
एरघु० : ४ : ३४। 
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चुका था। अच्छी बातें देर से फैल्ती हैं, किन्त॒ बुरी बातों का प्रचार बड़ी तेजी से 
होता है, यह सामान्य सत्य है। अतः महाराज राम के लिए ऐसा कोई विकत्प नहीं 
बचा था कि वे सीता की चरित्र-रक्षा तथा अपने राजपद की प्रतिष्ठा के लिए; दो-चार 
लोगों को बुल्मकर समझा सकें, अथवा उन्हें न्यायोचित दण्ड देकर चैन की साँस ले 
सके | यदि सीता कोई साधारण र्री होतीं तो राम के न्याय का मार्ग कदाचित्‌ कुछ 
दूसरा ही होता, उनके धर्मासन के सामने कोई बड़ी कठिनाई नहीं आती। ऐसी 
स्थिति में वे सीता या दूसरे सम्बद्ध व्यक्तियों की सुनवाई लेकर सीता को बचा छेते, 
दूसरों को उनके कदर्थित इत्यों के लिए अपेक्षित दण्ड दे देते। किन्तु यहाँ तो संकट 
यह था कि सीता राम की ही देवी थीं। सीता के सम्बन्ध में कोई भी न्यायोंचित 
सुनवाई लेकर उनके पक्ष में निर्णय देने के कितने गलत अर्थ छूगाये जाते। जिस 
लोक-निन्दा के शमन की दिशा में राम ऐसा कुछ करते, वह ओर भी भड़क उठती; 
राम ओर सीता दोनों ही जानें और कितनी गहंणा, और कितनी चर्चा के विषय हो 
जाते | अतः अपने उज्ज्वल राजपद को निष्कलंक रखने तथा सीता के अ्रति मी सर्व- 
सुलूम न्याय बरतने के लिए राम के सामने एक ही सरल मार्ग था--राम सिंहासन 
का त्याग कर देते और अपनी पत्नी सीता के साथ एक सामान्य नागरिक की तरह 
जीवन-यापन करते | 3।धुनिक काल में मी ल्गभग ऐसी ही परिस्थिति में पड़े हुए एक 
दूसरे महापुरुष का उदाहरण हमारे सामने है | १९३६ ई० में ब्रिटेन के सम्राद्‌ अष्टम 
एडवर्ड ने सम्भावित लोक-निन्‍्दा से सम्राटपद को बचाने तथा उसकी मर्यादा की 
रक्षा के लिए सिंहासन का त्याग कर दिया । राम की तरह वे भी अपनी प्रेयसी का 
त्याग करके राज-पद पर बने रह सकते थे; किन्तु उन्होंने दुसरे मार्ग को अपने, अपनी 
प्रेयसी तथा अपनी प्रजा के लिए. अधिक अच्छा समझा, उसे ही स्वीकार किया | इस 
प्रकार अपने-अपने ढंग से उक्त दोनों महापुरुषों ने प्रजा के हित अथवा लोकमत को 
ध्यान में रखकर अपने स्व-माव को पर-भाव की वेदी पर उत्सर्ग कर दिया | इस 
उत्सर्ग का लक्ष्य एक ही रद्द; हाँ, उसकी प्रक्रिया में कुछ अन्तर अवध्य आ गया । 
राम समष्टि के लिए अपनी प्रिया का त्याग करके व्यक्ति के ऊपर समष्टि-रूप हो गये, 
जब कि अष्टम एडवर्ड अपनी प्रिया को स्वीकार करके समष्टि के नीचे व्यक्ति मात्र रह 
गये । यदि ध्यान से देखा जाय तो दूसरे की अपेक्षा पहले का संकल्प कठिनतर ही 
नहीं, महत्तर भी था| व्यक्ति की जो सुविधाएँ ओर सुख हैं, वे कई अवसरों पर समष्टि 
की कठिनाइयों ओर दुख हो जाते हैं। व्यक्ति बनकर जी लेने में न केवल सुस्थता है, 
प्रत्युत आसानी भी; उधर लोकरूप होने में जितनी ही परेशानियाँ हैं, उतनी ही कठिना- 
इयाँ भी । सीता को त्याग देने के पश्चात्‌ राम का व्यक्ति अपने अन्तरतम में कितनी 
पीड़ा झेल्ता रहा, यह तो अनुमान का ही विषय है | राम ने वनवास की अवधि में 
भी कम दुख नहीं झेले; किन्तु, लक्ष्मण के ही शब्दों में, सीता-त्याग से बड़ा दुख 





१. शाम[० ४७ : ४३ : १६-२० | 
श्‌्‌ संव० , पू० ६६, 5६७ | 
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राम को कभी नहीं हुआ | आदिकवि ने सीता-निर्वासन के समय राम की मर्मान्तक 
किन्तु आत्मभोग्या वेदना को जो मार्मिक स्वर प्रदान दिया है, वह रामायण के 
कारुणिक प्रस॑गों में महत्व रखता है ।' 

वाल्मीकि की दृष्टि से राम ने छोकमत के पश्ष में सीता-निर्वासन जैसा कठोर 
निर्णय लिया, इसके उत्तरदायी वे स्वयं थे। प्रदुसत्ता-सम्पन्न धर्म-परायण राजा के 
रूप में प्रजा के कल्याण के लिए कोई योजना तैयार करना या कोई निर्णय लेना 
स्वयं उनका काम था| वे अपने सुहृद्र्ग या बन्धुओं के ऊपर अपने आदेशों या 
निर्णयों के लिए अवलम्बित नहीं रह सकते थे | राम ने स्वयं सोच-समझकर देख 
लिया कि उस लोकव्यापी अपकीति से बचने का एक ही रास्ता है--अपनी प्रियतमा 
भार्या का त्याग | सीता-त्याग की बात जो वे अपने भाइयों से करते हूं, वह इसलिए 
नहीं कि वे राम का मार्ग-दर्शन करायें या उनके निर्णय के ओचित्य पर अपनी राय 
व्यक्त करें | वस्तुतः अग्रमज के रूप में नहीं, राजा के रूप में वे अपने भाश्यों को 
बुलते हैं और उन्हें इसीलिए बुलाते हद कि वे उनके आदेश का अविल्म्ब पालन 
करें | राम का रामत्व जिस अनुपात में अपनी वचन-पूति कराने में हैं, उसी अनुपात 
में अपनी आत्मभोग्या वेदना को धारण करने में भी लक्षित होता है। सीता से वियुक्त 
होकर भी लगभग बारह वर्षा तक विधुर की तरह रह जाना तथा अपने दाम्पत्य स्नेह 
के अमन्द दीप को अक्षुण्ण भाव से हृदय में जलाये रखना जितने सम्मान एवं श्रद्धा 
का विषय है, प्रजा को सन्तुष्ट करने के लिए सीता जैसी पत्नी का त्याग भी उतने ही 
गौरव एवं पूजा का विषय है। सीता-निर्वासन राम की उस अगप्रतिम सहिष्णुता, त्याग- 
शील्ता, विशालहृदयता एवं घर्मपरायणता का द्योतक है जो केवल राम में ही हैं; अतः 
इस परिप्रेक्ष्य में, सीता का त्याग राम के पुरुषोत्तमत्व का ही संपोषक एवं उसकी 
अतुल्नीयता का ही उज्ज्वल चरण है | 

भवभूति अपने उत्तररामचरित में पुरुषोत्तम राम के व्यक्तित्व की इन सारी विभू- 
तियों को स्वीकार करके चलते हैं | उनमें जहाँ कहीं वाल्मीकि से कुछ भेद दीखता है 
उसके लिए मुख्य रूप से दो उत्तरदायी तत््व हैं--(१) भवभूति की काव्यविधा और 
(२) भवभूति का जीवन-दर्शन | हम इन दोनों तत्वों के प्रकाश में उत्तररामचरित में 
निरूपित राम-चरित की किंचित्‌ विशेषताओं का परीक्षण करेंगे तथा देखना चाहेंगे कि 
भवभूति का द्रण्ट! कवि अपनी मूतिविधायिनी दर्शन-क्रिया में किस सीमा तक सफल 
रहा है | 


निया अलननान पक अतक+क 


१. ततो दुःखतरं कि नु राघवस्य भविष्यति । 
. पत्नी शुद्धसमाचारां विरुज्य जनकात्मजाम ॥ 





“-“+ रांमा० : ७ : 5५० : ३ ॥। 
२. वही ४७: ४४ : १७८०, १६ । 


३. बही ४७ : ४४ : १। 
४. वही ६ ७ : ४४ : १९ | 
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वाल्मीकि एवं मवभूति दोनों ही इस मूल तथ्य से सहमत हैं कि राम ने अपने 
राजधर् की मर्यादा निमाने, जनापवाद का सूलोच्छेद करने तथा अपनी यशस्विनी 
राजसत्ता को अमल्नि बनाये रखने के अभिप्राय से ही सीता को निर्वासित कर दिया। 
किन्तु संकव्पशक्ति की सारी वर्चस्विता से उपेत होकर भी वाल्मीकि के राम अपने 
सीता-त्याग में केवल 'राजधर्म' की बाद दिलाते हैं | मवभूति के गम के सामने भी 
इस राजघर्म का अनुल्लंघनीय प्रकर्ष है। किन्तु वे इस धर्म को खींचकर छोकधर्म 
या समाज-धर्म के निकट इस प्रकार छा देते हँ कि राम का त्याग अधिक ल्लेकिक 
एवं अधिक सामाजिक हों जाता है, उसके छुँछे धार्मिक स्वरूप में यह नया भावात्मक 
विकास एक अभिनव पृति बनकर प्रकट होता है। यही कारण है कि वाल्मीकि के 
राम अपने गुरुजनों के वीच रहकर भी निस्संकोच और निर्मीक होकर लक्ष्मण से अपने 
आदेश का पालन करा छेते हं--उनका राजकीय आदेश उनके आत्मीय जनों की 
कोई अपेक्षा नहीं रखता | राम का यह स्वरूप चाहे उनके चढ्मान की तरह दृढ़ राज- 
धर्म की जितनी व्यज्ञना करे, उनके सामाजिक रूप का निषेध कर देता है। समाज 
से हमारा अभिप्राय यहाँ उस बृहत्तर परिवार से है जिसमें राम के सारे मित्र, बन्धु, 
गुरुजन, सम्बन्धी आदि समाविष्ट थे | उसमें यदि लंका-दुद्ध के साथी सुग्रीव, विभीषण 
आदि थे, तो जनक की तरह सम्बन्धी, बसिष्ठ के समान शुरु, अरुन्धती की नाई गुरु- 
पत्नी तथा कोसल्या आदि की तरह जननी का भी समाहार था। ऐसा नहीं कि 
वाल्मीकि ने अपने राम के इस परिवार का महत्त्व नहीं दर्शाया है, अथवा उसका 
मंल्य कम कूता है | वास्तव में अलग-अलग सन्दों में रामायण में भी इस परिवार 
का ग्रकर्ष दिखाया गया है। किन्तु राम सीता-त्याग जैसा महत्त्वपूर्ण संकल्प करें और 
उनका सम्पूर्ण परिवार बहरे या गूँगे की तरह उनके इस कार्य की स्वीकृति दे दे, यह 
वाल्मीकि ही कर सकते थे, भवभूति नहीं | वाल्मीकि के राम की तरह भवभूति के राम 
के सामने भी अपने निर्णय के मार्ग में कोई पारिवारिक या सामाजिक अवरोध उत्पन्न 
नहीं होता । किन्तु एक के लिए इस अवरोध का प्रश्न इसलिए नहीं उठता कि वे 
अपने संकल्प के लिए अपने मित्रों, गुरुजनों आदि की अपेक्षा नहीं रखते; और दूसरे 
के सामने यह बाधा इसलिए नहीं आती कि उनके सारे गुरुजन, सम्बन्धी आदि उनसे 
दूर हैं | इसका मतलब यह हुआ कि यदि मवभूति के राम के गुरुजन सीता-निर्वासन 
के समय अयोध्या में वर्तमान होते तो अवश्य ही वे राम को अपने निर्णय पर दुबारा 
सोचने के लिए बाध्य करते | राम का यह सम्भावित धर्म-संकट भवभूति के लिए एक 
ऐसा सत्य था जिसकी उपेक्षा नहीं की जा सकती थी | इसीलिए, उन्होंने कलात्मक 
चादुरी से इस संकट को आने ही नहीं दिया है, राम को गुरुजनों एवं मित्रों से 
व्यवहित दिखाकर उन्हें अपने कर्तव्य-निर्धारण के लिए सर्वथा स्व॒तन्तर छोड़ दिया है | 


उत्तररामचरित के राम को समझने के लिए भवभूति के पारिवारिक आदर्श को 
सामने रखना होगा। राम भले ही अभिषिक्त होकर राजपद पर प्रतिष्ठित हो जायें, 


कक 


१७४ भवभूति ओर उनकी नाव्य-क 


किन्तु उनका राजत्व उनके बन्धुत्व से निरपेक्ष नहीं रह सकता था | वे किसी के पति 
हैं, किसी के पुत्र; किसी के शिष्य हैं, किसी के जामाता और किसी के मित्र | नये 
पद-गौरव के आवेश में आकर तथा शुरू वसिष्ठ द्वारा उपदिष्ठ प्रजानुरंजन-हत के 
पालन में सर्वस्व-त्याग के लिए पहले ही कृतसंकल्प होकर वे भले ही सीता-त्याग के 
लिए स्वयं सीता से कोई परामर्श नहीं छें, किन्तु जिन गुरुजनों का सत्परामर्श उन्हें 
सर्वदा सुलम रहा है, उनकी वे जान-बूझकर उपेक्षा कर दें, यह मवभूति के पारिवारिक 
आदर्श के लिए खटकनेवाली बात थी | यों राम को तरह सद्बुद्धिसम्पन्न राजा अपने 
राज्य के कल्याण की दिशा में कोई भी निर्णय लेने के लिए. स्वतन्त्र है, किन्तु सीता- 
निर्वासन का संकल्प राम के राज्य-काल का असामान्य तथा अद्वितीय निर्णय है| इस 
संकल्प के द्वारा राम अपने राजधर्म को निभा लें, किन्तु अपने पारिवारिक सुख, अपने 
घर की लरुक्ष्मी को जमी वे धर्म के नाम पर उत्सर्ग करेंगे, उनका परिवार इससे अवश्य 
ही प्रत्यक्ष रूप से प्रभावित होगा | ऐसी स्थिति में परिवार के कनिष्ठ सदस्य भले कुछ 
न बोलें, किन्तु वैसे छो॥ जो स्नेह-सम्बन्ध में राम से बड़े हैं, ऐसे अवसर पर मौन 
नहीं बैठ सकते । अतः ऊपर-ऊपर भवसभूति ने भी राम से वही कराया है जो वाल्मीकि 
का इष्ट रह है, किन्तु रामायण में राम अपने जीवन के महत्तम संकव्प के क्षणों में 
गुरुजनों से घिरे रहकर भी सर्वथा एकाकी दीखते हैं; उधर उत्तररामचरित के राम ऐसे 
समय एकाकी इसलिए हैं कि उनके गुरुजन उनसे काफी दूर हैं। पारिवारिक चेतना 
का यह आग्रह भवभूति के राम को न केवल रघुबंशी सम्राट के रूप में उन्‍नीत करता 
है, प्रत्युत उनके शिष्यत्व, पुत्रत्व ओर मित्रत्व को भी संरक्षण प्रदान करता है--राम 
को इन सारे भावों के बीच खड़ा करके उन्हें परिवार एवं राज्य दोनों के लिए ही 
काम्य बना देता है | 

उत्तररामचरित न केवल शास्त्रीय अर्थ में नाटक है, प्रत्युत सामान्य अर्थ में यह 
संस्कृत साहित्य का सर्वोत्तम पारिवारिक नाटक है। अपने पारिवारिक आदशों की 
स्थापना के लिए भवभूति नाटक के आरम्भ में ही उन आदशों की चेतना जाग्रत 
कर देते हैं। भवभूति की दृष्टि में दम्पती पारिवारिक जीवन की मूल धुरी हैं और 
दाम्पत्य उस जीवन का मूल भाव है | ओर सारे भाव जीवन के खड्डु-मडु मार्ग में टूट 
जा सकते हैं, किन्तु यही एक भाव है जो जीवन की सम-विषम अवस्थाओं में न केवल 
नहीं टूय्ता, बल्कि उत्तरोत्तर विकसित होता हुआ स्नेह के ख्िरांश में परिणत हो 
जाता है ।* उत्तररामचरित के राम एवं सीता इसी पारिवारिक परा भावना के जीवन्त 





२. उ० चू०: १: ८, ११, १३। 
२. तुल०--अद्वेतं सुखदुःखयोरजुगु्ण सर्वास्ववस्थासु य- 
द्विश्रामो हृदयस्य यत्र जरसा यस्मिन्नहायों रसः। 
कालेनावरणात्ययात्परिणते यत्स्नेहसारे स्थित 


भद्वं तस्‍्य सुमानुष्स्य कथमप्येक॑ हि तदआप्यते ॥ 
--उ० चु० ६३ १: ३५९५। 
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रुप हैं | नाटक में आद्यन्त इस पवित्र भाव की मांसलता एवं मसणता दर्शनीय है । 
आदिकवि का दासत्य-आदर्श एक तो सम्पूर्ण रामायण में यत्र तंत्र बिखर हुआ है, 
दूसरे, उसे वह संबेग या वह स्वर नहीं प्राप्त हो सका है जो उत्तररामचरित के कलात्मक 
भाव-संगठन का मर्मखल है। दाम्पत्य का यह मर्म उत्तररामचरित का न केवल 
केन्द्रीय, वरन्‌ सर्वोपरि भाव है । नाटक के आरम्भ सें राम के जो गुरुजन ऋष्यश्वंग हे 
आश्रम में दूर पड़े हुए हैं, अगले अंकों में उन सबकी तथा जनक एवं वाब्मीकि जैसे 
कुछ दूसरे व्यक्तियों की मी उपस्थिति मूलतः इसी मूल भाव के परीक्षण, सन्दीपन एवं 
सम्पोषण के लिए प्रयुक्त हुई है | कुश एवं लूब, जिनकी जीवन्त सत्ता से उत्तररामचरित 
का द्वितीयांश अनुप्राणित है, उसी भाव की आननद-प्न्थि' हैं, उसी के उदात्त के 
पक्षघर हैं | 

रामायण में सीता-निर्वासन के समय अपनी उज्ज्वल कीर्ति को अक्षुण्ण बनाये 
रखने तथा अपने श्रव वचन की सिद्धि के लिए राम जिन शब्दों का प्रयोग करते हैं, 
वे प्रस्तुत सन्दर्भ में स्मरणीय हैं | राम यहाँ सर्वाधिक महत्व अपने प्रार्णो को ही प्रदान 
करते हैं और सीता का सबसे कम महत्त्व आँकते हैं--“कि पुनर्जनकात्मजार” में यही 
सत्य स्पष्टतः व्यंजित हुआ है। पद्मपुराण भी आदिकवि द्वारा स्थापित इसी सत्य को 
शब्दों में थोड़ा हेरफेर करके प्रकाशित करता है ।* बल्कि यहाँ तो राम के लिए सीता 
के जीवन का महत्व भौतिक ऐश्वर्यों से भी न्यून करके आँका गया गया है। महाकवि 
कालिदास भी सीता को इन्द्रियार्थ' की ठच्छ कोटि प्रदान करके उन्‍हें राम के शरीर 
या जीवन से हीनतर घोषित करते हैं । उनकी दृष्टि में राम के लिए सीता का वही 
महत्त्व है जो शरीरी के लिए माला, चन्दन, स्त्री जेसे ऐन्द्रिय विषयों का है | रामायण, 
पद्मपुराण तथा रघुबंश की ठुलना में उत्तरगामचरित का वह प्रसिद्ध इलोक ध्यानत्य है 
जिसमें राम लोकाराधन के लिए ज/नकी तक को भी (जानकीमपि) त्यागने का पुनीत 
ब्रत छेते हुए दिखाये गये हैं ।* वस्तुतः भवभूति का यही वह मूल स्वर है जिसे लेकर 





२. वही ८३: १७। 
२. अप्यह जीवित जद्यां युष्मान्‌ वा पुरुषषंभाः । 
अपवादसयाद्‌ भीतः कि पुनर्जनकास्मजाम ॥ 
“-रामा० : ७: ४०५ : रै४ड | 
२. किम्नुतान्ये गृह: पुत्रा मित्राणि वसु शोभनम्‌ । 
स्वयश-कारणे सर्व प्यजामि किम्रु मेधिलीम्‌ ॥ 
न-यझ० ४४:०८ : हे६। 
४. निरिचत्य चानन्यनिवृत्ति वाच्य त्यागेन पत्न्याः परिमाष्टुमैच्छत्‌ । 
अपि स्वदेहास्किसुतेन्द्रियार्थायशोधनानां हि यशों गरीयः ॥ 
“रघु० : १४: हे ।ग 
५. स्नेह दयां च सोख्यं च यदि था जानकीमपि। 


आराधना 4 लोकानां मुज्चतो नास्ति में व्यथा ॥ 
““उ० चु० : १८: १२। 
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आग में तपाते हैं। अभिज्ञनद्कुन्तल के दुर्वाता तथा रामायण के झूगु के शापों की 
तरह वे स्वयं भी सीता-त्याग के पीछे किसी अलोकिक शाप की अवतारणा करके रास के 
जरित्र को बचा सकते थे | किन्तु मवभूति वास्तववादी ही नहीं, मानवतावादी कवि हैं; 
इसीलिए वे राम या सीता के देवी कार्यकल्यपों का न केवल मानवीय आदर्शो से संस्कार 
करते हैं, प्रत्युत उन्हें मानव के कर्मसंकुल जीवन के उद्देंग, संघर्ष एवं आशा-निराशा 
के लोकसुलम यथार्थवादी स्वर प्रदान करते हैं | किन्तु उनका यथार्थवाद इस तथ्य को 
भी स्वीकार करके चलता है कि शाम के दिव्य जीवन को सर्वोशतः छौकिक कर देने से 
सदियों से भारतीय जन-मानस पर अँकित राम के पूजनीय चरित के प्रति अन्याय हो 
मक॒ता है। सम्भवतः इसीलिए शम्बूक-वध के प्रसंग में राम को कुछ क्षणों के लिए 
दिव्य रूप में कव्पित किया गया है ।' किन्तु इससे नाटक की मूल यथार्थवादी एवं 
मानवतावादी थारा में कोई विक्ृृति उत्पन्न नहीं होती | जहाँ कहीं भी मानवेतर पात्रों-- 
जैसे, वासन्ती, तमसा, भागीरथी, वसुन्धरा आदि--की सर्जना हुई है, उन पात्रों का 
लक्ष्य भी मानवीय दृल्यों की ही खापना है; वे दिव्य होकर भी छोंकिक जीवन की सिद्धि 
एवं प्रकर्प के लिए प्रयुक्त हुए हैं | संक्षेप में, किसी भी मानव पात्र के द्वारा लोक-जीवन 
की आशा या आकांक्षा, हर्ष या शोक की वेसी निष्पत्ति सम्भव नहीं होती | अतः उन 
पात्रों या वैसे दृस्यों का परिकल्पन भवभूति की मानववादी नाव्यकछा का ही कलात्मक 
निरदर्शन है | स्वयं कालिदास ने भी अभिज्ञानशकुन्तल में सानुमती, मातलि आदि पातओं 
का प्रयोग कुछ इसी उद्देश्य को ध्यान में रख कर किया है | 

वाल्मीकि एवं भवसूति के तुलनात्मक अध्ययन के इस क्रम में एक मुख्य शंका 
ओर रह गई | रामायण में राम मे सीता-त्याग के समम अपनी आन्‍्तरिक पीड़ाओं को 
जिस रूप में भी प्रकाशित किया हो, बाद में वे कहीं भी अपने किसी सीता-सम्बन्धी 
शोक का ग्रकाश नहीं करते। राम के चरित्रोत्कर्ष के लिए यह उचित भी प्रतीत होता 
है। यदि राजधर्म की मर्यादा को बचाने के लिए सीता-निर्वासन अनिवार्य था, तो फिर 
उसी के लिए सप्राट्‌ राम अपने को दुखी बनाएँ, यह कहाँ तक शोभन है ! यदि सीता 
का त्याग राम के लोकसेवा-जत के महत्तम लक्ष्य की महनीय उपलब्धि बनकर प्रकट 
होता है, तो उसके लिए. उनका रुदन या शोकाविष्ट होना उस ब्रत को बीच में ही तोड़ 
देना है अथवा उसके पावन उद्देश्य को धूमिल बना देना है | मवभूति के राम की अन्त- 
बंदना का वह स्वतः प्रकाशित हाह्मकार ही तो है जो उनके अंगी रस करुण का प्रष्ठाधार 
हैं। जिस करुण की व्यंजना ही असंगत, अधार्मिक एवं अवांछित हो, उसका औचित्य 
क्या रह जाता है ! और यदि ओचित्य नहीं है तो उसे रसाभास क्‍यों नहीं मानें ! 

उत्तरकाण्ड में निबद्ध पुरुषोत्तम राम के चरित-विश्लेषण से स्पष्ट हो जाता है कि 
यहाँ अभिषेक के अनन्तर राम का उत्तर चरित उत्तररामचरित की तुलना में बृहत्तर 
पटभूमि में अंकित हुआ है। यहाँ 'उत्तरों पद की सार्थकटा राम के अभिषिक्त होने के 


2. उ० चू० :२: १२, १३ । 
४ 
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३७) 


पश्चात्‌ घटित होनेवाले उन समस्त कार्यों में दीखती है जिनका राम की राजकीय प्रतिष्ठा 
से दूर या निकट का सम्बन्ध रहा है | वस्ठ॒तः सीता-निर्वासन यहाँ राम के उत्तर चरित 
का केवछ एक अंश है, भले ही वह सर्वोत्तम हो । इधर उत्तररामचरित में रामचरित का 
यही अंश राम के उत्तर! चरित का स्॑स्व है। अतः यदि उत्तरकाण्ड में प्रयुक्त 'उत्तर' 
पद अनुवर्ती या उपसंहारात्मक जैसे अर्थ को ध्यंजित करता है, तो उत्तररामचरित में 
वही पद मुख्य रूप से उच्चतर अर्थ की निष्पत्ति कराता है। प्रवन्धकार वाल्मीकि की 
दृष्टि में सीता-निर्दासन की तरह राम-चरित के कितने ऐसे पक्ष हैं जिन्हें उत्तरता' की 
कोटि प्रदान की जा सकती है। इधर भवभूति अपने नाव्य-संविज्ञन की केन्द्रीकृत 
एकाग्रता में सीता-निर्वासन मात्र को राम के धर्म-बोध की दिशा में उत्तर! (< महत्तर) 
प्रतिष्ठ प्रदान करते हैं | अपनी-अपनी कथावस्तु के प्रति वाल्मीकि एवं भवभूति का यह 
दृष्टिकोण राम-चरित के इस कथा-खण्ड को अलग-अलग मनोविज्ञान से ग्रहण कराने में 
उत्तरदायी दीखता है। 

उत्तरकाण्ड के राम के लिए राज-धर्म ही सब कुछ है| भगवान्‌ नारद के शब्दों में, 
धर्मपृर्ंक प्रजा का पालन करता हुआ राजा प्रजा द्वारा उपाजित तप के पष्ठांश को 
प्राप्त कर लेता है, प्रजा के पड़माग का उपभोक्ता राजा उसकी रक्षा न करे, यह केसे 
सम्भव है १! अर्थात्‌ धर्म ही वह मूल भाव है जिस पर प्रजा एवं राजा का पारस्परिक 
सम्बन्ध टिका हुआ है--अपने-अपने ढंग से इन दोनों के धर्मों का परस्पर आदान- 
प्रदान चलता रहता है। राज-धर्म के मार्ग में व्यक्ति का सुख-दुख कोई महत्त्व नहीं 
रखता | व्यक्ति जभी राजा? होगा, वह प्रकृतिरंजक मात्र रह जायगा। वास्मीकि के 
राम का जीवन राज-धर्म के इसी भाष्य का पोषक है। फलतः सीता-निर्वासन या सीता 
की पुनः ग्राप्ति के समय राम एवं सीता दोनों ही धार्मिक भावों की विशाल्ता में खड़े 
दीखते हैं, उन दोनों का 'लिकिक' व्यक्ति जैसे इन भावों के नीचे दुबका हुआ रह 
जाता है। इधर भवभूति भी रास के जीवन के इस धार्मिक मूल्य को स्वीकार करके 
चलते हैं, किन्तु उनमें उसकी अभिव्यक्ति का ढंग बदल जाता है। घर्म की निष्पत्ति 
कराने में वाल्मीकि व्यक्ति का जितना ही निषेध करते हैं, मवभूति उसे उतनी ही 
स्वीकृति प्रदान करते हैं। पहले व्यक्ति को धर्म के रास्ते पर इसलिए मान्यता नहीं देते 
कि इससे धर्म की पविन्नता नष्ट हों जायगी और दूसरे व्यक्ति को आगे करके इसलिए 
चलते हैं कि इससे सामूहिक धर्म पवित्र॒तर हो जायगा। अतः रामायण में राम के 
राजधम की घुरी यदि समाज या छोक है तो उत्तररामचरित में उनका वही धर्म व्यक्ति 
के सुख-दुख के संबेगों से संदीपित होकर समाज के विशालतर जीवन को मर्यादित 
करता है । 


3. अधीतस्य च तप्तस्य कर्मणः सुकृतस्य च । 
षष्ठ भजति भागं तु प्रजा धर्मेण पाठयन ॥ 
पडभागस्य च भोक्तासी रक्षते न ग्जाः कथम्‌।.. -रामा० : ७: ७४ : ३१, ३२। 
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उक्त कारणों से ही रामायण में सीता-निर्वासन के समय राम के हृदय का उद्दाम 
शोकावेग, कुछ ही समय पश्चात्‌, जैसे सदा के लिए सो जाता है या विलीन हो जाता 
है। आदिकवि के लिए अपने राजधर्म के पवित्र अनुष्ठान में जुटे हुए राम के अन्तर्मन 
की इतनी-सी व्यंजना ही पर्याप्र है। सीता के मन पर उस कठोर निर्वासन की कोई 
ल्ैकिक' प्रतिक्रिया भी हों सकती है, वाल्मीकि इस पर ध्यान नहीं देते | परित्याग-शल्य 
की दारुण पीड़ा को सीता इसलिए झेलती हैं कि वह सब उनके 'दिवता” का आदेश है, 
अपने देवता के विरुद्ध कुछ भी सोचना उनका अधर्म है |! भवभूति को राम एवं सीता 
का यह अलोॉकिक धार्मिक स्वरूप स्पष्टतः स्वीकार्य नहीं | 

लेंकिक दृष्टि से विचार करने पर यहाँ न केबछ सीता के नारीत्व के प्रति वरन्‌ 
राम के मनुष्यत्व के प्रति भी अन्याय हुआ हैं। राम के ग्राणों में भीतर ही भीतर 
सुख्गनेश ली वेदना जब तक अमिव्यक्त नहीं होती, तब तक व्यक्ति के रूप में सीता के 
प्रति किये गये अन्याय का प्रशज्नाउन सम्मव नहीं | और जब तक यह अन्याय समात्त 
नहीं हो जाता, राम के लोक-धर्म की मर्यादा भी पूर्णतः स्थापित नहीं हो सकती | हम 
राम की अन्तमंखी वेदना के प्रकाशन के ओचित्य की मीमांसा पहले ही कर चुके हैं । 
अतः पंचवर्टी में राम के पीड़ित अन्तर को खोलकर भवभूति उनके राजधर्म पर कोई 
कलूंक नहीं लगाते | हाँ, यदि राम धर्मासन पर आरूढ़ होकर सीता के लिए आँसू 
बहाते तो इससे उनका राजपद किंवा धर्मनीति कछुषित मानी जा सकती थी। लोकिक 
दृष्टि से भी राम जैसे सुधी एवं घर्मवीर सम्राट का चारित्रिक ऐश्वर्य इसी में है कि वे 
अपने वचन पर तो दृढ़ रहें ही, अपने व्यक्ति के सुख-दुख या आशा-निराशा की आँच 
अपनी समष्टि पर नहीं लछूगने दें। भवभूति ने राम के व्यक्तित्व के इन दोनों पक्षों के 
साथ न्याय किया है। जब तक राम राज-कार्य में संहूग्न रहते हैं, उनकी “अन्तरगूढ- 
घनव्यथा” अनिर्भिन्‍न्न रहती है, अव्यक्त रहती है। यहाँ उनके कर्मठ जीवन की गरिमा 
अपनी पीड़ाओं को इस असाधारण सहिष्णुता के साथ पीने में परिलक्षित होती है । 
किन्तु वही राम जब अनजाने ही अपनी राजधानी से दूर पंचवटी के सुपरिचित अंचल 
में एकाकी पहुँचते हैं, वहाँ का एक-एक तिनका स्पष्ट कारणों से उनके व्यक्ति को खोद- 
खोदकर जगाता है। फलतः पंचवटी में आकर राम केवल व्यक्ति रह जाते हैं, राजा 
नहीं | इस सन्दर्भ में सीता की सजल स्मृतियों में भीने हुए. उनके करुण उद्गारों का 
ओऔचित्य स्वतः सिद्ध हो जाता है | 


१. (क) पतिहिं देवता नार्याः पतिब॑न्धुः पतिर्गुरुः ॥ 
प्राणरपि प्रियं तस्माद्‌ भर्तुँ: कार्य विदेषतः । 
आएरामा० : 9 : ४८ : १७, १८ | 
(ख) दुःशीलः कामबृत्तो वा धनेवां परिवर्जितः ! 
सीणामार्यस्वभावानां परम देवत॑ पतिः ॥ 
वहीं ४२ : ११७ : २४ । 
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राम की गूढ़ मनोव्यथा को बाहर लाने में कवि के दो स्पष्ट उद्देश्य हैं--(१) सीता- 
वियोग से अन्ततः क्लि्ट पड़े हुए राम के क्षुब्ध मानस का प्रसादन और (२) राम की 
अन्तर्व॑दना से सीता का साक्षात््वार। पहले उद्देश्य की सिद्धि के लिए. कवि का यह 
निश्चित मत है कि रास जिस तीत्रतम पीड़ा के विषाक्त आवेगों को बारद् वर्षों से अपने 
मन-प्राणों पर ढोते रहे हैं, उसे बहिमुंख करके जब तक प्रवाहित नहीं किया जायगा, 
राम के व्यक्तिव सें वांछित सन्तुलन नहीं लाया जा सकता | मनोवैज्ञानिक एवं 
नाटकीय दृष्टि से कवि की इस धारणा का अपना महत्व है, जिसका परीक्षण हम पहले 
ही कर चुके हैं | कवि का दूसरा उद्देश्य उसके प्रथम उद्देश्य से अन्तःसस्बद्ध है । भवभूति 
की सीता के लिए भी राम देवता हैं, सर्व॑स्व हैं; किन्तु इस सीता को मानवी हृदय प्रात 
है, अतः ये न केवल पतित्रता, वरन्‌ र्वानिमानिनी भी हैं | उत्तररामचरित की सीता का 
स्वाभिमान ही उन्हें रामायण की सीता से विशिष्ट ता प्रदान करता है और उन्हें नाटकीय 
दृष्टि से भी स्पृहणीय बनाता है; उनका यह मानवमुल्म स्वाभिमान ही है जो उन्हें राम 
के अच्छे या बुरे कृत्यों को आँख मूँदकर ग्रहण करने से रोकता है। अतः पति का 
आदेश मात्र पाकर रामायण में सीता राम द्वारा अपमानित होकर भी बेहिचक पुनः 
उनसे मिलने आ जाती हैं ।' भवभूति की सीता ऐसा नहीं कर सकती | राम के बार- 
बार विलाप करने पर भी उनकी चोट खाई हुई आत्मा राम के प्रति उन्मुख होने में 
झिझक अनुभव करती है। हाँ, यह मनोवैज्ञानिक सत्य है कि अन्ततोगत्वा सीता के 
भानसिक क्षोम को धोने में राम के आँसू समर्थ हो जाते हैं। तृतीय अंक की इस 
मनोवैज्ञानिक प्रक्रिया के महत्व का विवेचन हम कर चुके हैं | 
संक्षेप में, भवभूति आदिकवि के राम के प्रबन्धात्मक व्यक्तित्व की समग्र मल 
रेखाओं को स्वीकार करते हैं, किन्तु उन रेखाओं को अपने दृश्यात्मक रंगों से सजाते 
हैं, अपनी नावकीय सृष्टि की घड़कनों से सेवारते हैं। भवभूति के जीवन-दर्शन के जितने 
वैशिष्य्य--शील, गाम्मीर्य, सदाचार, मानवता, कर्तव्यपरायणता एवं करुणा--हैं, राम 
के धीरोदात्त व्यक्तित्व में वें सभी साकार हो उठे हैं। यह राम भवभति के अपने! राम 
हैं, उनके जीवन-प्रत्यय एवं स्वर के पूर्णतम प्रतिनिधि हैं | 





१, तुल० चूरोत्पीडे तटाकस्य परीवाहः प्रतिक्रिया । 
शोकक्षो से च हृदयं पलापेरेव धारयते॥ 
| नल सफक० सू० : ३ $ २९ | 
२. एवं भवतु भर वो यथा वदति राघवः । 
तथा करिष्यते सीता देवतं हि पतिः ख्ियाः ॥ 
““रामाक : 8७ : ९५ : १०।॥ 


अध्याय ४ 
मालतीमाधव 


पराटकीय वस्तु 


प्रथम अंक 


हृदय १, प्रस्तावना ( स्थान--कालछग्रियनाथ के यात्रा-महोत्सव में निर्मित 
व्यगाथपो -नांदी पाठ के बाद यृत्रघार खर्य कवि का तथा उसके कीर्तिशाली वंश का 
परिचय देता है। वह कवि के प्रकाण्ड वेदुष्य को नाटकीय मर्यादा के बाहर की वस्तु 
मानता है और नाटकों के लिए वाणी की प्रोढ़ि, उदारता एवं अर्थगौरव नामक गुणों 
को ही अल्म समझता है (१: ८)। प्ररोचना के पश्चात्‌ माननीय सम्यजनों की 
तेबा करने को उद्यत सृत्रधार एवं नट क्रमशः कामन्दकी एवं अवलोंकिता की भूमिका 
ग्रहण करने की बात कहकर प्रस्थान करते हैं | 


दृइ्य २, विष्कृंभक ( स्थान-कामन्दकी का विहार )--कामन्दकी एवं अवलोकिता 
अपनी बातचीत के क्रम में मात्ती एवं माधव के अमीश पाणिग्रहण को योजना पर 
विचार करती हैं। मालती के पिता भृरिवसु सम्प्रति पद्मावतीश्वर के मन्त्री हैं ओर माधव 
के पिता देवरात विदर्भराज के मन्त्रिपद पर समासीन हैं । अपने अध्ययन-काल में उत्त 
दोनों मित्रों की अपनी सतीर्थ कामन्दकी एवं सोदामिनी के सामने ही ऐसी प्रतिज्ञा हुई 
थी कि यदि उनमें से किसी एक के कन्या तथा दूसरे के कोई पुत्र हुआ तो वे उन 
दोनों को परस्पर वेवाहिक सूत्र में आवद्ध करेंगे | कामन्दकी को मालती एवं माधव के 
विवाह-सम्बन्ध को सफल बनाने के लिए गुप्त निर्देश मिल चुके हैं। ल्वंगिका से यह 
जानकर कि माल्ती पहले से ही अपने भवन के सामने माधव को आते-जाते देखकर 
उसके प्रति आकृष्ट हो गयी है (१: १६ ), यहाँ तक कि प्रेम विहल होकर माल्ती ने 
माधव का एक चित्र भी ठॉक लिया है, कामन्दकी अपनी योजना की पूर्ति के लिए 
अधिक विश्वास एवं साहस का अनुभव करने लगती है। मालती के अनुराग से माधव 
को अवगत कराने के उद्देश्य से माल्‍्ती की धाय की पुत्री व्वंगिका इस चित्र को माधव 
के सेवक कलूहंस की प्रेयसी मन्दारिका को दे देती है, ताकि यह चित्र स्वयं माधव तक 
आसानी से पहुँच जाय | अवलोकिता कामन्दकी को बताती है कि उसकी इच्छा को 
ध्यान में रखकर उसने भी भाधव को मदनोंदान के उत्सव में भाग छेने के 
लिए भेज दिया है जहाँ वह माल्ती का साक्षात्कार कर सकेगा | उन दोनों की बात- 
चीत अब कामन्दकी की पूर्व शिष्या सोदामिनी की यौगिक उपलब्धियों के सम्बन्ध में 
होने लगती है। अवलोकिता माधव के प्रिय सहचर मकरन्द के साथ पद्मावतीश्वर के 
नर्मसचिव नन्‍्दन की बहन मदयन्तिका के विवाह की सम्भावना भी प्रकट करती है | 
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कामन्दकी यूचित करती दे कि उसने मकरूनद एवं मदबनम्तिका के बीच प्रेम अंकुरित 
करने के उद्देश्य से अपनी प्रियसखी बुद्धरक्षिता को पहले ही नियुक्त कर दिया है । 
मालती एवं माधव के पारस्परिक अनुराग को सफल बनाने के लिए स्वरय॑ कामन्दकी 
दूती की कार्य-पद्धति को स्वीकार करती है ताकि उन सुबोग्य प्रेमियों को इतार्थ किया 
जा सके (१:१७ ) | 

इृश्य ३ ( स्थान-मदनोंद्यान )--माधघव का सेवक कलहंस अपनी प्रेमिका मन्दा- 
रिका से माल्ती द्वारा निर्मित चित्र को लेकर अपने स्वामी को खोजता हुआ 
मदनोद्यान में पहुँच जाता है और वहाँ माधव एवं मकरन्द की प्रतीक्षा करता हुआ एक 
जगह बैठ जाता है। मकरन्द भी अपने मित्र माधव को खोजता हुआ उसी 
उद्यान में आ जाता है और अपने मित्र के बदले हुए चेहरे को देखकर (१: १८) 
उसके कारणों पर विचार करने लगता है। माधव से मिलकर वह उसकी चिन्ता का 
कारण पूछता है | माधव उसके सामने स्वीकार कर लेता है कि वह मालती के प्रति 
आकृष्ट हो गया है| वह मकरन्द के सामने मदनोत्सव की वह झाँकी प्रस्तुत करता है 
जहाँ वह बकुल वृक्ष के नीचे वैठकर एक पुष्पह्ार बनाने में तन्‍्मय था। उसी समय 
मुन्दरी मालती अनेक अनुचरों एवं सहेलियों से घिरी हुई एक हथिनी पर सवार होकर 
बहाँ उपस्थित हुई | मालती के अनुपम सोंदर्य को इतने निकट से देखकर माधव का 
हृदय अनायास ही उसमें आसक्त हो गया। उधर माहलती ने भी जब अपने प्रिय को 
वहाँ देखा तो उसका प्रेम-माव स्तम्भ, स्वेद, रोमांच आदि सात्विक भावों के माध्यम से 
छलक पड़ा ( १: २७ ) | कुछ देर बाद माल्ती अपने अनुचरों के साथ पुनः अपने 
भवन की ओर चल पड़ी | उसकी प्रिय सखी रूवंगिका माधव के पास खिंच आयी और 
उसने अत्यन्त विनीत शब्दों में उससे अपनी सखी मारती के निर्मित्त उस पुष्प-हार 
की याचना की जिसे माधव ने गूँथकर तैयार किया था। माधव ने सहज ही उसे वह 
माल्य अर्पित कर दी थी । माधव के मुख से इस प्रेम-बार्ता को सुनकर मकरन्द अपने 
मित्र को आश्वस्त करता है कि यह सब मालछती के पूर्वराग का प्रकाश है, इससे माधव 
को अपनी प्रिया के लिए. आशान्वित होना चाहिए। कल्हंस, जो अब तक उन दोनों 
मित्रों के वार्ताछाप को छिपकर सुन रहा था, उनके सामने आकर उन्हें मालती द्वारा 
अंकित माधव का चित्र अर्पित करता है। इस चित्र को देखकर मालती के प्रेम के 
सम्बन्ध में दोनों मित्रों की रही-सही शंका भी मिट जाती है। मकरन्द अपने मित्र से उसी 
चित्र की बगल में मालती का चित्र अंकित करने के लिए कहता है। माधव न केवल 
चित्र बनाता है, प्रत्युत मालती के प्रति अपना गहन अनुराग निबेदित करता हुआ 
चित्र के नीचे एक सुन्दर इलोक भी लिख देता है (१: ३७ )। ठीक इसी समय अपने 
प्रेमी कलहंस को खोजती हुई मन्दारिका वहाँ आ जाती है और उससे चित्रफलक ले 
लेती है। फलक में माल्ती के चित्र को भी निबद्ध देखकर वह चकित हो जाती है। 
पीछे वास्तविकता से अवगत होकर वह प्रसन्न हो जाती है और 'मदन के उस 
सुचरित' को अपनी सखी लवंगिका से निवेदित करने के लिए मकरन्द से आदेश प्रा 
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करती है | इसके बाद वह कलहंस के साथ परिभ्रमण करने चल देती है। इधर 
माधव अपनी प्रेयसी के प्रति अपने प्रणयावेगों को अभिव्यक्त करता हुआ मकरन्द 
के साथ यस्थान करता है । 
द्वितीय अंक 

दृश्य १, अवेशक ( स्थान--माल्ती का भवन )--मालती की दो चेटियाँ आकर 
सूचित करती हैं कि मकरन्द ने मदनोद्यान के वृत्तान्त से कामनन्‍्दकी को अवगत करा दिया 
है | कामन्दकी ने समाचार जानने के लिए अवलोकिता को माल्ती के पास भेज दिया 
है | उघर लवंगिका माठ्ती कों साथ लेकर भवन के एकान्त स्थान में चली गयी है 
जहाँ माल्ती माधव की चर्चा से मन को बहला रही है। दूसरी चेटी बताती है कि 
प्मावतीश्वर ने अपने नर्मसचिव नन्‍्दन के लिए भूरिवसु से मालती की याचना की है | 
एसी स्थिति में कामन्दकी ही मालती के कल्याण के लिए कुछ कर सकती है, चेटियों का 
यही विचार है | 

इृश्य २ (स्थान-वही)--व्यंगिका के साथ बेटी हुईं उत्कण्टिता माल्ती का प्रवश 
होता है | माती लवंगिका से माधव द्वारा गुंकित बकुल्माद अहण करती है | रूवं- 
गिका अपनी सखी को बताती है कि माघव भी उसके प्रेम में ड्रवे हुए हैं। माधव के 
अनुराग के साक्षी-स्वरूप वह अपनी सखी को माधव का वह चित्र दिखाती है जिसकी 
बगल में माधव ने मालती का चित्र भी अंकित कर दिया है। अपने प्रिय द्वारा निर्मित उस 
छवि को देखकर तथा नीचे प्रणय-भाव में मीने हुए इलोक को बॉचकर मालछ्ती का 
हृदय और भी उत्कठित हो जाता है | लवंगिका मालती को प्रेम-विवाह के लिए उद्येरित 
करती है, किन्तु माधव के प्रति अपने हृदय के सम्पूर्ण भाव-कोषों को समर्पित करके 
भी माल्ती अपने पारिवारिक बन्धनों में अद्ट आस्था व्यक्त करती है, स्वार्थ-सिद्धि के 
लिए अपने प्रगय-जीवन को सर्वथा निर्बन्ध नहीं बनाना चाहती ओर अपने वंश की 
पवित्र मर्यादा को अक्षुण्ण रखने के छिए प्रतिश्रुत होती है । ( २: २)। 

दृहय ३ ( स्थान--वहीं )--माछती के उक्त साहसपूर्ण संकल्प के लगे बाद अब- 
लोकिता को साथ लेकर कामन्दकी प्रवेश करती है। मालती की दुरवस्था को देखकर 
कामन्दकी चिन्ता व्यक्त करती है--माछती की इष्ट-सिद्धि के लिए वह जो निःश्वास 
छोड़ती है, लवंगिका उसे 'कपटठनाय्क की प्रस्तावनाः कहकर संजित करती है। 
कामन्दकी ननन्‍्दन के विरुद्ध माल्ती को उकसाती है और इसके लिए खेद व्यक्त करती है 
कि यदि भूरिवसु को अपनी माल्ती के भविष्य की कुछ भी चिन्ता होती तो वे उसे नन्‍्दन 
जैसे अयोग्य वर को देने के लिए श्रतिबद्ध नहीं होते ( २: ७ ) नन्दन के प्रति माल्ती 
की वितृष्णा जगा देने के बाद कामन्दकी शकुन्तत्य, उर्वशी एवं वासवदत्ता के आदर्श 
प्रेम-प्रसंगों को उदाह्त करके माल्ती के मन में अपने प्रेमी माधव के साथ गंघर्व॑- 
विवाह करने के लिए आवश्यक संवेदना एवं विद्रोह अंकुरित करती है। माधव का 
प्रसंग आने पर वह उसके उच्च वंश, अनवद्य विद्या एवं कव्य, अप्रतिम सौन्दर्य 
(२: ११ ) तथा देवरात एवं भूरिवसु की मैत्री की चर्चा करके मारूती के मन को 
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माधव की ओर अधिक्राथिक खाँच लेती है। माहती के मन में अपेक्षित संवेदना जगा 
देने के बाद कामन्दकी को स्वयं भी संतोष होता है। संध्या हो जाने पर वह अवलोकिता 
के साथ प्रस्थान करती है| माकती एवं छबंगिका भी प्रस्थान करती दें | 
ददीय अंक 

इश्य १, प्रवेशक (स्थान--भूरिवछु का भवन/--दुदश्ला एवं अबलोकिता के 
बीच वारताल्प के क्रम भें ज्ञात होता है कि कामन्दकी ने माधव को शिवालय के निकट 
मदनोद्यान में जाने का आदेश दिया हैं। कामन्दकी स्वर्य भी लवंगिका के साथ 
माल्ती को साथ लेकर उसी उद्यान में जानेवाली हैं | मदयन्तिका ने बुद्धरक्षिता को वहीं 
शिवालय में मिलने के लिए बुल्यया है| कामन्दकी के ऋादेशानसार बुद्धरक्षिता ने अब 
तक मदयन्तिका के हृदव में मकरन्द के प्रति प्रेम-भाव अंकुरित कर दिया है-- 
मदयन्तिका मकरन्द को देखने के लिए उत्कण्ठित हो गयी है | 

दृश्य २ (सथान--मदनोद्यान)--कामन्दकी उद्यान में प्रवेश करती है ओर अपने 
खगत माषण में अपने प्रति माल्ती के मधुर सख्य-भाव का बखान करती है (३: २) । 
उसने शकुन्तवद्य आदि की प्रेम-कथाएँ सुना-सुनाकर अब तक माछ्ती को वर-रूप में 
माधव को ग्रहण करने के अनुकूल वना लिया है। माछती एवं लवंगिका प्रविष्ठ होती 
हैं| ल्वंगिका उद्यान के एक अत्यन्त कामोंद्रीपक अंचल में मालती का संचरण कराती 
है| माधव का प्रवेश होता है। वह छिपकर दोनों सखियों के संचरण एवं पुष्प-चयन 
का आनन्द लेता है। उसका हृदय अपनी प्रेयली के मधुर हाव-भाव को देखकर 
अत्यन्त उद्दीम्त हो जाता है। जब मालती पुष्प-चयन से थक जाती है, कामन्दकी उससे 
बैठ जाने का आग्रह करती है। सबके बेठ जाने पर कामन्दकी मदनोद्यान की यात्रा के 
दिन से अत्यन्त संतत्त और दुबंल पड़े माधव की चर्चा बड़े ही सम्मोहक शब्दों में करती 
है (३: ९) | वह माधव के इस कामोन्माद का कारण माल्ती को ही बताती है। उसे 
भय है कि मालती के दारुण वियोग में पड़कर माधव कुछ अनर्थ न कर बैठे 
(३ : १२) | माधव की इस करुण दशा के लिए अपने को ही निमित्त माननेवाली 
माल्‍छती अतिशव खिन्‍न ओर चिन्तातुर हो जाती है | माधव के वियोग में खयं माल्ती 
की जो करुण दशा हो गयी है, उसका बड़ा ही विशद एवं आकर्षक वर्णन लववंगिका 
करती है| वह कामन्दकी को माधव की छवि से युक्त वह चित्रफलक भी दिखाती है 
जिसे मालती सर्वदा अपने पास रखती थी; ओर मालती के वक्ष-प्रदेश से उस बकुछ 
माल्य को भी खींचकर प्रत्यक्ष कराती है जिसे वह मालती के लिए माधव से माँग 
छायी थी | माधव यह सब देख-सुनकर परम प्रीति और प्रसन्नता का बोध करता है | 
इसी समय नेपथ्य से एक घोषणा सुनाई देती है--शिवाल्य के निकट रहनेवाले 
नागरिकों, एक भयंकर बाघ अपना पिंजड़ा तोड़कर निकल पड़ा है, उससे आप अपनी 
जीवन-रक्षा करें | इस घोषणा के छगे बाद घबड़ाई हुई बुद्धरक्षिता प्रवेश करती है ओर 
अपनी प्रिय सखी नन्‍्दन की बहन मदयन्तिका को बाघ के आसन्न आक्रमण से बचाने 
के लिए प्रार्थना करती है | बुद्धरक्षिता के आर्त स्वर को सुनकर एकाएक माधव भी 
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उनके बीच आ जाता है| इस अप्रत्याशित रूप से माधव को सामने पाकर माल्ती 
हई एवं भय का बोध करती है। माधव भी हृष्ट माल्ती के आंगिक विल्यर्सों को देख- 
कर अपने को धन्य मानता है (३: १६) | उपस्थित -सभी मदयन्तिका के प्राणों की 
रक्षा के लिए बेचैन हों उठते हैं | किन्तु इस आवेग एवं भय के क्षणों में माधव एवं 
कामन्दकी यह देखकर मुग्ध हो उठते हैं कि मकरन्द ने अकस्मात्‌ वहाँ उपस्थित 
होकर बाघ के हिंसख आक्रमण से मदयन्तिका को बचा लिया है, उसने स्वयं बुरी तरह 
आहत होकर भी बाघ का काम तमाम कर दिया है| मदयन्तिका के हाथों का सहृदय 
सहारा पाकर भी बाघ के निर्मम प्रहार से मकरन्द मूच्छित होते हुए दीखते हैं । अपने 
मित्र की ऐसी दशा देखकर माधव शोकाकुछ हो जाता है। कामन्दकी उसे आश्वस्त 
करती हुई सबको साथ लेकर मकरन्द के पास चल देती है । 
चतुर्थ अंक 

दृइय ३ (स्थान--यूबवत्‌ )--मूर्च्छित पढ़े हुए मकरन्द एवं माधव को सहारा देती 
हुई रदवन्तिका एवं मालती के साथ घवड़ाई हुईं कामन्दकी, बुद्धरक्षिता एवं छबंगिका 
का यग्रवेश होता है। कुछ क्षणों में कामन्दकी आदि के सहृदय उपचार से माधव एवं 
मकरूनद दोनों मित्र संज्ञा प्राप्त करते हैं और प्रेमपूर्वक एक-दूसरे के गले छगते हैं| इन 
दोनों के होश में आ जाने से उपस्थित सभी ज्लियाँ, विशेषतः मालती एवं मदयन्तिका 
अपना अहोभाग्य मानती हैं | मदयन्तिका मकरन्द की वीरता, त्वाग आदि गुणों से 
उसके प्रति आसक्त हो जाती है | इन चारो प्रेमियों का भावात्मक आदान-प्रदान चल 
ही रहा है कि एक दूत प्रविष्ट होता है। वह मदयन्तिका को सूचित करता है कि 
दुमावतीश्वर ने भूरिवसु की सहमति से माल्ती को नन्‍्दन के लिए दे दिया है, अतः 
मदयन्तिका को अपने भाई की इस खुशी में भाग लेने चलना चाहिए। यह जानकर 
कि माल्ती उसकी भाभी होने जा रही है, मदयन्तिका प्रसन्‍न होकर अपनी सखी मारूती 
का आलिगन करती है | अब तक मकरन्द एवं मदयन्तिका जिस प्रकार एक-दूसरे को 
अतिशय स्निग्ध दृष्टि से निह्यरते रहे हैं, उससे उनका परस्पर मनोराग स्पष्ट हो जाता है 
(४: २) | कुछ देर में मदयन्तिका अपने भाई के वैवाहिक अनुष्ठान में भाग लेने के 
लिए वहाँ से प्रस्थान करती है | इधर माल्ती के इस विवाह के समाचार से माधव की 
आशा का तन्‍्तु हट जाता है, उसकी मनोव्यथा चरम सीमा को पहुँच जाती है 
(४ : ३) | खिन्‍्न पड़े माधव एवं माल्ती को कामन्दकी आश्वस्त करती है और भूरि- 
वसु के बचन-दान के वास्तविक अभिप्राव को प्रकट करती है--पद्मावतीश्वर का अपनी! 
कन्या पर प्रभुत्व है, न कि भूरिवसु की । वे अपने प्राण देकर भी माल्ती एवं माधव 
का समागम करा देने के छिए यत्नशील होती है (४; ५) | इसी बीच नेपथ्य के स्वर 
में माल्ती को साथ लेकर कामन्दकी के रानी के पास जाने की घोषणा होती है । 
भालती माधव से अत्यन्त करुण एवं नैराश्यपूर्ण खर में बोलती है-- महालुभाव, अब 
इससे आगे में आपको नहीं देख सकूँगी !? छूबंगिका को अपनी सखी के जीवन पर ही 
कोई भरोसा नहीं रह जाता | इधर माधव कामन्दकी के आश्वासनों को उसके कोरे 
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सेह-दान के अर्थ में अहण करता है। अब अपनी इए्-सिद्धि के लिए उसे केबल एक ही 
उपाय सूझता इईैं--इमशान में जाकर नर-मांस वेचना | मकरूद एवं माधव वरदा एवं 
सिन्धु के संगम में स्नान करके नगरी में प्रवेश करने के लिए तत्यर होते हं। सभी 
प्रस्थान करते हैं | । 
पंचम अंक 

दृश्य १, विष्कम्भक (स्थान--इमशान ओर उसके पाइवंबर्ती प्रदेश)--आकाश- 
यान से मीपण उज्ज्बछ वेश धारण करनेवाली कप्राजकुण्डछा प्रत्रेश करती है। वह 
श्रीपवत से कराल्यबतन तक की अपनी भआकाशक्ष-यात्रा का ताब्रिक शब्दावरछी में वर्णन 
करती है | ब्मशान के निकट्स्थ कराव्ययतन (कराला नाम की भगवती) का मन्दिर 
स्थित है जहाँ करालकुण्डला के गुरुदेव अधोरत्रण्ट अपना तातब्रिक अनुष्ठान कर रहे हैं| 
उन्होंने अपनी पूजा-सामग्री के रूप में कपालकुण्डला से एक स््री-रत्न प्रस्तुत करने की 
याचना की है | ऐसी स्त्री उसी नगर (प््मवती) में विद्यमान है | उस स्त्री की खोज में 
जाने से पूर्व कपाल्‍्कुप्डल्य की दृष्टि बायें हाथ में महामांस लिए हुए माधव पर जाती है 
जो स्मशान की ओर बढ़ा जा रहा है (५: ५) | कपालकुण्डछा अपने शुरु के आदेश 
को पूरा करने के लिए, प्रस्थान करती है। 

दृश्य २ (स्थान--पूर्ववत्‌ )--यथानिर्दिष्ट माधव का प्रवेश होता है। वह अपने 
स्व॒गत भाषण में माल्ती के प्रति अपनी गहन आसक्ति बक्त करता है, अपने चित्त में 
माठती के रागात्मक विल्यन की बात करता है (५: १०) | उसके बाद वह इमशान 
के पिशाचों को नर-मांस बेचने की घोषणा करता है। महामांस के विक्रय के क्रम में 
जैसे-जैसे आगे बढ़ता है, वह अनेक प्रकार के भीपण पिशाचों के रूप, क्रीड़ा, भोजन, 
आभूषण आदि का लोमहर्षक वर्णन पस्तुत करता है (५ : १६, १८)। अन्त में वह 
नदी-तट से संलूग्न स्मशान-भूमि पर उतरता है, जहाँ से उसके कानों में किसी के आर्त 
स्वर सुनाई पड़ते हैं--हा निर्दय पिताजी ! यह जन जिसे आपने राजा के चित्त को 
प्रसन्‍न करने का साधन बनाया था, संकट में पड़ा हुआ है !? 

दृश्य ३ (स्थान--कराछ्य देवी का मन्दिर)--वध्यचिह्न से युक्त माठढती के साथ 
कपालकुण्डछा एवं अधोरघण्ट का प्रवेश होता है | मालती अपने बन्धुजनों के नाम छे- 
लेकर करुण खर में विछाप कर रही है। उक्त दोनों कापाल्कि देवी के सामने माल्ती 
की बलि देने से पूर्व देवी कराव्य की मरयंकर स्तुति करते हैं (५ : २३) | इधर मालती 
को पहचानकर माधव उसकी प्राण-रक्षा करने को व्यग्र हों उठता है। अपने वध से 
पूर्व मालती को अपने प्रियजन को झ्मरण करने के लिए, कहा जाता है। माल्ती अपने 
प्रिय माधव का करुण स्मरण करती है। जैसे ही अघोरव्रण्ट अपने मंत्र-साधन के लिए 
संकल्पित मालती का वध करने को शस्त्र उठाता है, माधव नंगी तलवार लेकर दोनों 
के बीच में कूद पड़ता है ओर कापालिक को ललकारता है। कापालिक ओर माधव 
दोनों एक-दूसरे को लक्ष्य करके कट्टक्ति सुनाते हैं और एक-दूसरे पर प्रहार करने को 
सन्नद्ध होते हैं। इसी बीच नेपथ्य से कामन्दकी का खर सुनाई पड़ता है--वह सिपाहियों 
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को करालायतन घेर छेने का आदेश देती है, चूँकि उसकी आशंका है कि अधोरघण्ट 
ने ही मालती का हरण किया है ( ५ : ३३) | अधोरघण्ट और कपालकुण्डला अपने 
को इस अप्रत्याशित रूप से घिरे हुए पाकर विस्मित हो उठते हैं। अधघोरधरण्ट एवं 
माधव दूने उत्साह और शक्ति से इन्द्र युद्ध के लिए. तैयार हो जाते हैं (५:३४) | 
सभी प्रस्थान करते हैं । 
पष्ठ अंक 

दृश्य १, विष्कम्सक (स्थान--भूरिवसु के भवन के निकट कोई एकान्‍्त स्थान)-- 
कान कु-इत का प्रवेश होता है । वह अपने गुरु (अधोरघण्ट) की हत्या करनेवाले 
माधव से बदत्य लेने के छिए अपना दृढ़ संकल्प प्रकट करती है (६: १)। इसी बीच 
नेपथ्य से माल्ती के विवाह की घोषणा की जाती है, सम्बद्ध जनों से बारात के खवागत 
के लिए तैयार रहने को कहा जाता है। जब तक बारात नहीं आती, मालती अपने 
व्रिष्ननाश के लिए नगरदेवता के मन्दिर में जाकर पूजा कर आये--कामन्दकी के इस 
आदेश को मी सुनाया जाता है। कपाल्‍कुण्डला इसे सुनकर प्रसन्न होती है, चूँकि उसे 
बारात के इस कोंव्यहल में माधव के अपकार करने का अवसर सुरूम होंगा। वह 
निर्दिष्ट अपकार के लिए प्रस्थान करती है | 

दृश्य २ (स्थान--नगरदेवता का मन्दिर)--क्ररूहंस से यह सूचना पाकर कि 
मालती देव-पूजन को आ रही है, माधव ओर मकरन्द मन्दिर के झरोखे से वेवाहिक 
महोत्सव के सभी उपकरणों से युक्त माठती तथा उसके अनुचरों का मन्दिर की ओर 
आते हुए देखने लगते हैं| माधव, मकरन्द एवं कलहंस भूरिवसु के विद्याल ऐश्वर्य का 
कीर्तन करते है जो मालती तथा उसके अनुचरों के मूल्यवान वस्त्र, अलंकार, वाहन आदि 
के सौन्दर्य एवं गरिमा में व्यक्त हो रहा है। मालती सजी-सजाई हथिनी से उतरकर 
कामन्दकी तथा ल्वंगिका के साथ मन्दिर-की ओर चल देती है। तीनों ही अपने-अपने 
मनोभावों को प्रकाशित करती हैं | कुछ ही क्षणों में माठती के निमित्त वैवाहिक बरस्त्र 
एवं आभूषणों के पात्र लिए हुई प्रतिह्ारी का प्रवेश होता है। प्रतिहारी इस पात्र को 
कामन्दकी को सौंप देती है और उन्हें भूरिवसु का वह आदेश सुना देती है जिसके 
अनुसार कामन्दकी इन बच्चों एवं अलंकारों से देवता के सम्मुख मालती का प्रसाधन 
करेगी । प्रतिहारी प्रस्थान करती है | कामन्दकी खय्ब तो इन वस्त्ाभूषणों के परीक्षण 
करने का वहाना बनाकर बाहर रह जाती है और माछती एवं छूवंगिका को मन्दिर 
के गर्भणह में जाने का आदेश देती है। इधर माधव एवं मकरनद मन्दिर के भीतर 
स्म्म की ओठ से माल्ती के क्रिया-कल्यपों को देखने छगते हैं। छव॑गिका माल्ती से 
देव-पूजा करने का अनुरोध करती है। अपने जीवन से निराश मालती छवंगिका को 
आलिंगन में बाघ लेती है ओर उससे एक वार, किसी भी उपाय से, माधव का 
श्रीमुख दिखा देने के छिए करुण याचना करती है। वह माधव के प्रति अपनी 
अगाध श्रद्धा एवं अटूट प्रणय-भाव प्रकट करती है, वर्तमान परिश्थिति में माधव से 
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मिलने का कोर उपाय न देखकर वहीं अपने ग्रागन्त कर देने को तत्पर हो जाती है 
तथा अपने इस निश्चय की पूर्ति में आवश्वक सहयोग देने के लिए. लबंगिका के पैसे 
पर गिर पड़ती है| ठ्वंगिका इशारे से माधव को समीप बुलाती है और उसे अपनी 
जगह पर खड़े हो जाने का संकेत देती है | माधव धीरे से ट्यंगिका का स्थान ग्रहण 
कर लेता है। अब माधव अपने परों पर पड़ी प्रिया को सान्‍्तना देता हैं और उसे 
अपना आलिंगन करने को प्रेरित करता है (६: ११) | माछ्ती समझती है कि छवंगिका 
उसकी इच्छा-पूर्ति करने को तत्यर हो गयी है। उसकी आँखें आँसुओं से रुद्ध हों 
जाती हैं ओर बह उठ कर छवंगिका के श्रम से माधव को ही अपने प्रेमोच्छवसित 
आरलेप में बॉघ लेती है। उसी स्थिति में पड़ी हुई वह लूवंगिका (माधव) से माधव 
के प्रति अपनी गहन अनुरक्ति निवेदित करती अपने इस तरल ग्रगयोद्गार के 
अन्त में वह माधव के हाथों से निर्मित वहुलमाह्य को भी अपने प्रणव के प्रतीक के 
रूप में लवंगिका (माधव) को अर्पित करना चाहती है । जैसे ही वह इस बकुल्माला 
को अपने गले से उतारकर छवंगिका (माधव) के गले में पहनाती है, उसका भ्रम 
दूर हो जाता है--वह सहसा माधव से अछग सरककर एक विचित्र भय एवं घबड़ाहट 
से आविष्ट हो जाती है। पास खड़ा माधव उसे अपने विश्वास में छेता हुआ बताता 
है कि मालती के विरह से खय॑ उसका सन्ताप भी माछती की अपेक्षा कम नहीं रहा है; 
मालती भी उसे प्यार करती है--यही जानकर वह किसी प्रकार अबतक अपने जीवन 
को धारण करता रहा है (६: १३) । इस मधुर प्रेम-प्रसंग का छाम उठाकर मकरन्द 
एवं लछवंगिका उन दोनों के प्रेम-विवाह का प्रस्ताव करते है | मालती इसे 'कन्यकाजन- 
विरुद्ध मानकर अपने भीतर अपेक्षित साइस का अमाव पाती है। इसी बीच 
कामन्दकी का प्रवेश होता है। वह माल्ती की भावनाओं को उद्दीपित करके उसे 
माधव को पति-रूप में खीकार कर लेने की प्रेरणा देती है (६: १५)। शीघ्र ही वह 
माल्ती का हाथ माधव को देने में सफल होती है ओर दोनों प्रेमियों को वैवाहिक 
आदर्श का उपदेश करती है (६: १८) | इसके पश्चात्‌ वह मकरन्द को माछती के 
वस्राभूषण धारण करके, वधू मालती के वेश में, नन्‍्दन के साथ विवाहित होने का 
आदेश देती है | माधव एवं मालती को वह गहन बृक्षावलयों से होते हुए एक उद्यान 
विशेष में चले जाने को कहती है जहाँ अवलोकिता ने पहले से ही उन दोनों के 
वैवाहिक मंगल की तैयारी की है | सभी अपने निर्दिष्ट लक्ष्य की पूर्ति के लिए प्रस्थान 
करते हैं। 
सप्तम अंक 

दृहय १, मवेशक (स्थान--नन्दन का भवन)--बुद्धरक्षिता का प्रवेश होता है। 
वह माल्तीवेशधारी चतुर मकरन्द के द्वारा नन्दन के ठगे जाने, उसके नन्दन के साथ 
विवाहित होने तथा पति-ग्रह (नन्दन के घर) आने की सूचना देती है। नन्‍्दन के घर 
नववधू के गह-प्रवेश के समय किये गये कौमुदीमहोत्सव के कारण सभी परिजन असाव- 
घान एवं प्रमत्त हो गये हैं | रात्रि का प्रथम प्रहर है | बुद्धरक्षिता इसे मदयन्तिका एवं 
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अकरन्द के विवाह के लिए सर्वथा अनुकूल मानती है। उसकी सूचना के अनुसार 
कामान्ध ननन्‍्दन अपनी नवोढा से मिलने आया, किन्तु मातब्ती (मकरन्द) ने बड़ी 
निष्ठुरता से उसे ठुकरा दिया; इस पर ननन्‍्दन अपनी नवपरिणीता को जली-कटी सुना 


कर बाहर चला गया | कक रु 
इृडय २ स्थान--पूर्वदत्‌ )--शब्यागत मकरन्द एवं ल्वंगिका का प्रवेश होंता 


दै। रवंगिका मकरन्‍्द को उत्तरीय से शरीर ठककर सोये रहने का निर्देश देती है, 
चूँकि अपनी भाभी माल्ती को प्रबोध देने के बहाने बुद्धरक्षिता मदयन्तिका को वहीं छा 
रही है | मकरनद सावधान होंकर सोने का बहाना करता है। मदयन्तिका एवं बुद्ध- 
रक्षिता प्रविष्ठ होती है | मदबन्तिका अपने भाई नन्दन के ग्रति निष्ठुरता बरतनेवाली 
गारती की भर्त्तना करने आयी है। किन्तु लवंगिका उसे धीरे से वहीं बिस्तर पर बैठ 
जाने को कहती है, चूँकि मालती (मकरन्द) सोई हुई है। मदयन्तिका सोये हुए 
मकरन्द की बगल में वेंठ जाती है और अपने भाई के प्रति किये गये बर्ताव के लिए 
मालती को उपाव्म्म देना चाहती है | इस पर बुद्धरक्षिता ओर ल्वंगिका बड़ी चतुराई 
से सारा दोप उसके भाई नन्दन के सिर पर ही मढ़ देती हैं। मदयन्तिका यह कह- 
कर अपने भाई की रक्षा करना चाहती है कि अपनी भार्या के प्रति ननन्‍्दन के इस 
प्रतिकूृह आचरण की जड़ में वस्तुतः माधव एवं मालती के प्रेम का प्रचलित लोका- 
पबाद है | इस पर ल्वंगिका एवं बुद्धरक्षिता बातचीत के इस मोड़ को बड़ी चत॒राई 
से बदलकर उसे खयं मदयन्तिका एवं मकरन्द के प्रेम-भाव पर केन्द्रित कर देती 
हैं| मकरन्द के नामोचारण मात्र से मदयन्तिका को रोमांच हो जाता है। धीरे-धीरे 
वह अपनी सखियों के विश्वास में आ जाती है और उनसे मकरन्द के अभाव में अपने 
दुखते श्राणों का अत्यन्त रागात्मक वर्णन प्रस्तुत करती है। दोनों सखियाँ उससे 
मकरन्द के साथ गन्धर्व-विवाह कर लेने का अनुरोध करती हैं। मदयन्तिका भी बड़ी 
शालीनता से इस प्रस्ताव का समर्थन कर देती है। इसी बीच रात्रि के द्वितीय प्रहर 
बीतने का संकेत देता हुआ नगाड़ा बजता है | मदयन्तिका अपने भाई के प्रति मालती 
को अनुकूल बनाने के लिए तत्पर होती है । इसी समय मकरन्द अपना मुख अनाबृत 
करके उसका हाथ पकड़ लेता है। मकरन्द को देखकर वह विस्मित हो जाती है | 
मकरन्द अपने मधुर वचन एवं व्यवहार से उसे और भी सम्मोहित कर देता है 
(७: २) | इसके बाद लवंगिका उन दोनों प्रेमियों को रात्रि के अन्धकार में भवन से 
बाहर निकलकर उसी स्थान पर जाने को कहती है जहाँ मारूती एवं माधव पहले ही 
भेजे जा चुके हैं। भवन के पार्बवद्वार से सभी प्रस्थान करते हैं | 
अप्टम अंक 

... ईये ३, प्रवेशक (स्थान--कासन्‍्दकी के विहार का निकटवर्ती उद्यान)--अव- 
छोकिता का प्रवेश होता है | वह नन्‍दन के भवन से लौटी हुई कामन्दकी का अभि- 
तादन करके यहाँ आबी है। अब वह मार्ती एवं माधव से मिलने चल देती है जो 
ऑष्मकतु में सायंकालिक स्नान करके वापीतठ के शिल्तलू पर बैठे हुए दीख रहे हैं | 
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दृश्य २ (स्थान--वही)--मालती, माधव ओर अवलोकिता प्रवेद करते हैं| 
माधव अपनी प्रेममयी मधुर वाणी से मालती को अपनी ओर आक्ृष्ट करना चाहता है 
(८ ; २, ३), ताकि वह भी माधव के प्रेम का प्रतिदान दे | किन्तु माल्ती संकोचवद 
चुप्पी साधे रहती है। इस पर अवलोकिता माल्ती पर व्यंग्य कसती है जो कुछ ही 
देर पहले माधव से मिलने के लिए छट्पटाती थी, किन्तु अब सामने पड़े अपने प्रियतम 
से ब्रात तक करना नहीं चाहती । धीरे-धीरे बातचीत का क्रम सकरन्द एवं मदयन्तिका 
तक आ जाता है | माधव को सन्देह है कि मदयन्तिका के प्रति बुद्धरक्षिता का प्रयत्न 
कभी सफल भी होगा । अवल्येकिता उसके सन्देह को दूर करती हुईं पृछती है कि यदि 
मदयन्तिका की सम्प्रापि हों जाय तो उसे क्‍या पुरस्कार मिलेगा ? वे कुछ इस प्रकार 
बातें कर ही रहे हैं कि किन्हीं की निकट आती हुई पगध्वनियों सुनायी पड़ती हैं। 
शीघ्र ही वहाँ घबड़ाये हुए कलहंसके साथ सच्र॒स्त बुद्धरक्षिता, लवंगिका एवं मद- 
यन्तिका का प्रवेश होता है | उनसे माधव को ज्ञात होता है कि ननन्‍्दन के भवन से 
बाहर निकलते समय नगर के रक्षक पुरुषों के साथ मकरन्द की मुठभेड़ हो गयी है; वह 
कलहंस के साथ सम्बद्ध स्त्रियों को तो यहाँ भेजने में सफर हो गया, किन्तु अब वहाँ 
अकेले ही सैनिकों के साथ युद्ध कर रहा है। इस सूचना से माधव तनिक भी नहीं 
प्रबड़ाता | वह सच्रस्त मदयन्तिका को आश्वासन देकर (८ : ७) खये भी कहलूहंस के 
साथ अपने मित्र की सहायता करने चल देता है। इसके बाद माल्ती सैनिकों के 
साथ मकरन्द के इस संघ की सूचना देने के लिए. अवलोकिता एवं बुद्धरक्षिता को 
कामन्दकी के पास भेज देती है | फिर वह अपनी सखी लवंगिका को माधव के पास 
उसे युद्ध से सावधान करने के लिए मेजती है| इस म्रकार मालती एवं मदयन्तिका को 
छोड़कर वहाँ से शेष सभी प्रस्थान करते हैं । 


दृश्य ३ (स्थान--वहीं)--माल्ती जब माधव की चिन्ता में मदयन्तिका से अछूग 
हय्कर उद्यान में बिलकुल अकेली पड़ जाती है तो कपाल्कुण्डला का प्रवेश होता है | 
वह मालती को जबरन पकड़कर उसे श्रीपर्वत पर मारने के लिए ले जाती है। 
अंसहाय विल्यप करती हुईं माछ्ती एवं कपालकुण्डला प्रस्थान करती हैं। इधर 
मदयन्तिका मालती को खोजने के क्रम में छूवंगिका से मिलती है जो माधव एवं 
मकरन्द के भीषण संघर्ष की सूचना देकर मदयन्तिका को ओर भी आकुल बना देती 
है। ये दोनों मिलकर माल्ती को खोज ही रही होती हैं कि कलहंस प्रवेश कर्ता है | 
वह माधव एवं मकरन्द की विजय की सूचना देता है तथा यह भी बताता है कि 
महाराज ने इन दोनों की वीरता से प्रसन्‍न होकर उन्हें अपनी-अपनी प्रणयिनी से 
परिणय-सम्बन्ध कर लेने की सहर्ष स्वीकृति प्रदान कर दी है। माधव एवं मकरन्द 
प्रवेश करते हैं | पत्मावतीश्वर द्वारा सम्मानित होकर वे दोनों अपनी प्रेयसियों को झुभ 
संवाद सुनाने आते हैं | मालती की खोज में लगी हुईं छवंगिका एयं मदयन्तिका से 
जब उन दोनों की भेंट होती है तो मालती के नहीं मिलने के समाचार से वे दोनों, 
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विशेषतः माधव, बेचैन हो जाते हैं (८: १२) । मकरन्द मालती के कामन्दकी के 
निकट जाने की सम्भावना व्यक्त करता दे | इस पर सभी वहाँ से कामन्दकी के पास 
जाने के लिए प्रस्थान करते हैं | 
नयम अंक 

दृब्य ३, विप्कृम्मक (स्थान--पद्मावटी और उसके उपान्त-प्रदेश)--श्रीपर्वत से 
आयी हुई सौदामिनी का प्रवेश होता है। वह सूचित करती है कि अपनी प्रिया 
माल्ती के विरह में अधीर बना हुआ माघव अपना घर-बार छोड़कर मकरन्द आदे 
मित्रों के साथ घोर जंगल में चला गया है | सॉंदामिनी उसी से मिलने आयी है। 
वह अपने सामने फैली हुई पद्मावती नगरी की नंसगिक एवं लोकिक शोभा का वर्णन 
करती है | इसी क्रम में वह मथुमती एवं सिन्धु नामक नदियों के संगम पर स्थित 
सुवर्णविन्दु! नामक महादेव को प्रणाम करती है (९: ४) | अन्त में, प्रस्तुत कार्य के 
अनुसार, अपने अभीष्ट की सिद्धि के लिए. वह माधव एवं मकरन्द की खोज में प्रस्थान 
करती है | 

दृश्य २ (स्थान-- वही)--माधव और मकरन्द प्रवेश करते हैं। मकरन्द मालती 
की प्राप्ति की आशा एवं निराशा के बीच दोलायथित अन्तःकरण एवं प्रतिकूछ भाग्य 
की मीमांसा करता है (९: ८) | माधव अपनी प्रिया मालती की वियोगाग्नि में दग्घ 
होता हुआ अपने मार्मिक उद्‌्गार व्यक्त करता है (९ : ९, १२)। मकरन्द अपने 
मित्र माधव के मन को अन्यत्र आइष्ट करने की कोशिश करता है। वन्य प्रकृति की 
सुपमा के वर्णन द्वारा वह माधव के अधीर चित्त को शान्‍्त करना चाहता है, किन्तु 
माधव का विरही मन इससे इतना उद्दीत एवं आकुल हो जाता है (९: १८) कि कुछ 
ही देर में वह मूच्छित हो जाता है। अपने प्रिय मित्र की ऐसी करुण दशा देखकर 
निराश मकरन्द मालती तथा माधव को सम्बोधित करके अपना गहन शोक अभिव्यक्त 
करता है (९: १९, २३)। माधव होश में तो आ जाता है, किन्तु उसकी हालत 
विक्षिम जैसी हो जाती है। अपने मन की ऐसी ही विश्वित्तता में वह आकाश में उड़ते 
हुए बादलों से मर्मस्पर्शी शब्दों में अपनी प्रिया को सन्देश भेजने लगता है--मेघ से 
अपनी प्रिया को आश्वासन देने तथा खयं॑ अपनी दुखमभरी कहानी कहने का निवेदन 
करता है (९: २६) । वह माछती की कान्ति, गति, नम्नता आदि गुणों को वनांचल 
के विविध उपादानों में बिखरा हुआ पाता है। अपनी विक्षिप्तावस्था के दूसरे चरण 
में वह जंगल में रहनेवाले प्राणियों-मोर, कोयछ, बन्दर, हाथी आदि--से अपनी 
प्रेयसी के समाचार बताने की प्रार्थना करता है और इन सबको अपनी ओर से विमुख 
देखकर खिन्नता का अनुभव करता है। अन्त में सब तरफ से निराश हुआ माधव 
मकरन्द से अपना आलिंगन देने की याचना करता है ओर, इसके दूसरे ही क्षण, अपनी 
संज्ञा खो देता है। अपने मित्र की ऐसी हालत देखकर मकरन्द के लिए जीवन भार 
बन जाता है, संसार में अन्धकार ही अन्धकार दीखने लगता है (९: ३७)। वह 
अत्यन्त करुण शब्दों सें विद्याप करता हुआ अपने मित्र की झत्यु से पूर्व ही पहाड़ की 
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चोटी से पाटछावती नामक नदी में कृदकर अपने प्राण-लाग का निश्चय करता है | 
किन्तु जैसे ही वह कृदना चाहता है, सोदामिनी वहाँ एकाएक पहुँचकर उसे ऐसा 
करने से रोकती है तथा उसे मालती की कुशछृता एवं अनुराग की सूचक वदुछमाछा 
भी दिखाती है। मकरन्द मालती के जीवन-घारण की सूचना से आश्वस्त हो जाता है 
और सोदामिनी को लेकर माधव को बचाने चल देता है। माधव उनके पहुँचने के 
पहले ही चैतन्ब-छाम कर चुका है। वह हाथ जोड़ कर वायुदेव से मालती के अंग- 
स्पर्श से शीतल कोई वस्तु देने की प्राथना करता है (९: ४४)। इसी समय 
सोदामिनी उसका अल्जलि में वकुल्सात्य अर्पित कर देती है। माधव पहले तो बकुल- 
माल्य की प्राप्ति से प्रसन्‍न हो जाता है, किन्तु पीछे उसे अपनी छाती से लगाकर 
मूच्छित हो जाता है | मकरन्द उसे समाश्वस्त करता है ओर माढती का शुभ समाचार 
ढानेवाडी सोदामिनी को उसे दिखाता है | इसके बाद कपालकुण्डछा के चंशुल में पड़ी 
हुई माल्ती की रक्षा सोदामिनी ने किस प्रकार की, इसकी पूरी कहानी सुनाकर 
सोदामिनी दोनों मित्रों को आश्वस्त कर देती है | अन्त में वह माधव को साथ लेकर 
अपनी आकर्षिणी सिद्धि! (६: ०३२) के द्वारा आकाश में उड़ जाती है। इधर 
मकरन्द कामन्दकी को यह सारा बृत्तान्त सुनाने के छिए उसकी खोज में प्रस्थान 
करता है| 
दशम अंक 

दृह्य $ (स्थान--पद्मावती का निक्वती व्नांचल)--कामन्दकी, दमयब्तिका एवं 
ल्वंगिका प्रवेश करती हैं | तीनों ही बारी-बारी से माल्ती के वियोग में अपने प्रार्णों की 
दारुण पीड़ा व्यक्त करती हैं और विरहजन्य बेदना को सहने में असमर्थ होकर मधुमती 
नदी से संलग्न पर्वत के शिरोभाग से कूदकर अपने जीवन का अन्त कर देने के लिए 
प्रस्तुत होती हैं| इसी समय उनके सामने अन्धकार एवं विद्युत्‌ के सम्पक की तरह 
कोई तेज स्फुरित होता है और इसके छगे बाद मकरन्द प्रविष्ट होकर इस वेज को 
योगीश्वरी की महिमा बताता है (१०: ८) | इसी समय नेंपथ्य से घोषित किया जाता 
है कि अपनी पुत्री के दारुण वियोग के कारण मन्नी भूरिवसु अग्नि में प्रवेश करने 
के लिए सुवर्णबिन्दु नामक महादेव के सामने आ रहे हैं। एक ओर मालती एवं 
माधव के दर्शनोत्सव तथा दूसरी ओर भूरिवसु के इस दारुण संकल्प के कारण 
कामन्दकी, मकरन्द आदि स्तब्ध-से हो जाते हैं। इसी समग्र नेपथ्य से माछती का 
आरत॑नाद सुनायी पड़ता है जो अपने पिता से ऐसा अकार्य न करने के छिए प्रार्थना 
करती है। इसके पश्चात्‌ मूच्छित मालछती को लिए हुए माधव का प्रवेश होता है। वह 
योगिनी (सोदामिनी) के साथ अपने श्रीपर्बत से आने का दत्तान्त सुनाता है 
(१० ; १४) | कामन्दकी एवं मकरन्द उस अज्ञात एवं अद्य्य योगिनी से पुनः प्रकट 
होने तथा उन सबकी रक्षा करने का विनीत निवेदन करते हैं | माछती की मूच्छा से 
सभी बेचैन होकर अन्ततः स्वयं भी संशाहीन हो जाते हैं, किन्तु मेघ की अनायास दृष्टि 
से पुनः चेंतन्य को ग्राप्त होते हैं | माछती को मूर्च्छ मी मंग हो जांती है। इसी 
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समय नेपथ्य से सोदामिनी घोषित करती है कि अग्नि-प्रवेश के लिए उद्यत भूरिवसु को 
उसने अपने शब्दों से रोक लिया, वे अब सुरक्षित हैं (१० : १६) | अपनी इस घोषणा 
के अन्त में आकाशपथ से बादल्यें को चीरती हुई सौदामिनी नीचे आती हुई दीखती है 
जिससे सभी प्रसन्न हो जाते हैं | कामन्दकी अपने चरणों में गिरी हुई मालती को उठा- 
कर अपने बाहु-पाद में बाँध लेती है । मदयन्तिका एवं लूवंगिका भी मारूती का प्रेमपूर्वक 
आहलिंगन करती हैं | तब तक कामन्दकी की पूर्व शिष्या सोदामिनी भी प्रविष्ट होकर 
कामन्दकी को अपना प्रणाम निवेदित करती है। माधव एवं मकरन्द को यह जानकर 
आइचर्यमिश्रित आनन्द होता है कि उनका कद्वाण करनेवाली योगिनी कामन्दकी की 
ही अन्तेवासी सोदामिनी है। कामन्दकी सॉंदासिनी के कार्यो की सराहना करती है 
और उसके वन्दनीय व्यक्तित्व का बखान करती है (१०; २१) | सौदामिनी कामन्दकी 
को भूरिवसु के समक्ष लिखा गया पद्मावतीश्वर का एक पत्र देती है। माधव के नाम 
लिखे गये इस पत्र में राजा ने उसके सद्वंश, महत्ता आदि को अभिश्वंसित करते हुए 
माठ्ती के साथ उसके परिणय-सम्बन्ध पर अपनी प्रसन्नता व्यक्त की है तथा माधव की 
प्रीति के लिए, उसके मित्र मकरन्द के निमित्त मदयन्तिका को अर्पित किया है 
(१० : २३) | उपस्थित सभी इस पत्र को सुनकर आनन्द मना ही रहे हैं कि वहाँ खुशी 
से झमते हुए अवलोकिता, बुद्धरक्षिता एवं कलहंस प्रवेश करते हैं | कामन्दकी सुख- 
पदर्यदसाययी घटनाओं पर प्रसन्नता व्यक्त करती है। सौदामिनी माल्ती एवं माघ के 
इस सम्बन्ध को काफी अरसे से भूरिवसु एवं देवरात के मन में सैंजोई हुई कामनाओं 
की आनन्ददाबिनी रम्पूति बताती है | सौदामिनी के इस कथन से मालत्ती, माधव एवं 
मकरन्द आश्चर्य प्रकट करते हैं, किन्तु कामनन्‍्दकी अपने सतीर्थ भूरिवसु एवं देवरात 
की पुरानी मेत्री एवं प्रतिज्ञा के भेद खोलकर उनके आश्चर्यभाव का - शमन करती है। 
प्रसन्‍न माधव द्वारा भरतवाक्य के पाठ (१० : २५) के पश्चात्‌ प्रकरण की समाप्ति 
होती है। सभी प्रस्थान करते हैं | 


तृत्तनगत तथा भावगत विशेषताएँ 
भवभूति की अन्य दो नास्यक्ृतियों से प्रथक्‌ माव्तीमाघव का अध्ययन अपेक्षित 
है, इस पर हम पहले ही विचार कर चुके हैं | विधा एवं अन्तस्तत्व दोनों ही दृष्टियों से 
माल्तीमाधद भवभूति के शेष नाटकों से प्रथक्‌ जा पड़ता है | यह संस्कृत नाटक की 
उस परम्परा को पुनरुजीबित करने का एक ऐतिहासिक प्रयत्न है जो ग़ूद्रक के मृच्छ- 
कटिक के बाद प्रियमाण-सी होने छगी थी। इस अर्थ में इस प्रकरण का साहित्यिक 
महत्व भवभूति के दोनों नाटकों से कम नहीं, कुछ अधिक ही कहा जा सकता है। 
भास ओर कालिदास के पश्चात्‌ संस्कृत नाटक के क्षेत्र में तो अनेक वरिष्ठ प्रयोग हुए, 
किन्तु संस्कृत रूपक की दूसरी सर्वाधिक महत्त्वपूर्ण विधा प्रकरण की जो उर्वर परम्परा 
झच्छकटिक से आरम्म हुई, उस पर भारतीय नाटककार्रो ने कदाचित्‌ अपेक्षित ध्यान 
नहीं दिया । प्रकरण के प्रति इस उदासीनता के लिए मुख्य रूप से उत्तरदायी सम्मवतः 
ईड्टे 


कि 
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तत्कालीन राजसंस्कृति ही कही जा सकती है | नाटक, जो इस संस्कृति की कलात्मक 
अभिव्यक्ति का लोकप्रिय माध्यम बन गया था, खभावतः ही राजसभाओं में सर्वदा 
प्रोत्साहित होता आया | जो काय श्रव्यकाव्य के क्षेत्र म॑ महाकराव्यों' ने किया. वही 
द्श्यकाव्य कौ परिधि में नाव्कों ने किया, अथांत्‌ इन दोनों सवाधिक शंसित काव्य- 
रूपों में धीरोदात्त राजपिं--चाहे तट्स्थ दृष्टि से सोचने पर वे कितने ही सामान्य, यहाँ 
तक कि घृणित व्यक्ति क्यों न हों--नायक के रूप में प्रतिष्ठित किये जाते रहें। उनके 
या उनके जैसे अन्य अभिजात श्रीमन्तों को छोड़कर समाज के दुसरे बर्गों को अधिकार 
ही नहीं दिया गया कि वे भी नाटक के नायक हो सकते हैं |! इन नाठकों में ऐसे 
राजनायकों की कार्यकुशलूता की सीमा भी बहुधा उनके प्रणयबजीवन की दक्षता ही 
मानी गई | संस्कृत काव्य की इस प्रवृत्ति के छिए प्रायः तत्काहीन दरवारी वातावरण 
एक बड़ी दूरी तक सहायक रहा-बड़े नाटककारों या कवियों ने अपने आश्रयदाता 
नरेशों को प्रसन्न करना अपना प्रथम कर्तव्य समझा [* 


उक्त अभिजातवर्गीय नाथ्यपरम्परा की प्रकृति से कुछ मित्र, अतः कुछ सीमा तक 
उससे विद्रोह करनेवाली परम्परा प्रकरण के रूप में प्रतिफलित हुइ | दशरूपकों में यत्र 
तत्र सामाजिक तत्व के रूप में जो कुछ भी प्राप्प था, इस परम्परा ने उसका एकत्र 
समाहार किया ओर कालक्रम से मच्छकटिक जैसी उज्ज्वल नाटकीय विमूति को प्रस्तुत 
किया । कुछ समालोचकों ने मृच्छकटिक को संस्कृत का एकमात्र सामाजिक नाटक 
माना है, हम उनकी इस स्थापना से अस॒हमत हैं। मुच्छकटिक के नाटककार के 
सामने कोई ऐसी 'सामाजिक' समस्या नहीं जिसे वे अपने पात्रों की भूमिका में महत््व 
देना चाहते हों । वस्तुतः उनके नायक चारुदत एवं नायिका वसन्तसेना कोई राजा 
या रानी न होकर भी श्रीमन्तवर्ग के ही प्रतिनिधि है, ओर यह प्रकरण प्रधान रूप से 


१. तुल० ग्रख्यातवंशो राजपिधीरोंदात्त:ः अ्तापवान्‌ । 
दिव्यो5थ दिव्यादिव्यों वा गुणवान्नायको मतः ॥ 
“सा० द० :६:५। 

२. यहाँ हमारा यह अमिप्राय कभी नहीं कि राजसंस्कृति को प्रतिनिधित्व देनेवाले नाटक साहि- 
त्यिक या कलात्मक दृष्टि से द्वीन कोटि के हैँ । ऐसा मान लेता हमारा सबसे बड़ा अम होगा, 
चुँकि भारतीय दृश्यकाव्य के उदात्त को गति एवं वाणी प्रदान करनेवाले ये “नाटक हो हैं। 
हमारा उद्देश्य यहाँ यही दिखाना है कि जिस जीवन को लेकर ये नाटक चलते हैं, उसमें छोक- 
जीवन की सामान्य प्रक्रियाओं के प्रतिविम्ब नहीं; उसका अभिजातवर्गीय रंग ही सर्वातिशायी 
होकर प्रकट हुआ है। हाँ, राम-कथा पर आधृत जो नाटक धामिक भाव से लिखे गये, उनकी 
कोटि कुछ मिन्‍न हे--राम के उदात्त चरित्र के माध्यम से मानव कतंव्य, धर्म आदि की ही 
चेतना जगाई गई है; वहाँ न तो अन्तः्पुर का रोमानी कोलाहल हे, न प्रेम के दरवारी भावों की 
स्फीति । 

३. चारुदत्त को दरिद्रता वस्तुतः उसकी उदारता एवं दानशीलता का ही एक सहज परिणाम 

है; अतः दरिद्र चारुदत को समाज के उस दरिद्व वर्ग का प्रतिनिधि कद्ापि नहीं माना जा 
सकता जो सामाजिक अन्यायों का शिकार होता है । 


मालतीमा घव १९५ 


उन्हों के 'रोमांस' की कहानी हैं। अतः जहाँ तक नायक या नायिका का प्रश्न है, इस 
प्रकरण तथा किसी नाटक के वातावरण में अधिक अन्तर नहीं माना जा सकता | हा, 
इस प्रकरण की सामाजिक विशिष्ट ता इसी बात में है कि उसने मैत्रेय, शर्विलक, संवाहक, 
दर्दुस्क, माथुर आदि जेसे जीवन्त पात्रों को संस्कृत मंच पर छाने का साहस किया | ये 
पात्र निश्चित रूप से समाज के सामान्य या निम्न वर्ग के प्रतिनिधि माने जा सकते हैं | 
रच्छकूटिक जैसे प्रकरण की सामाजिकता इसी सीमा में है कि वह अपने रोमांटिक 
वृत्त-प्रवाह के अन्तराल में बड़ी गति एवं खामाविकता के खाथ कुछ ऐसे प्राणियों को 
भी चल्ते-फिरते दिखाता है जो सबंदा संस्कृत नाटक की उपेक्षा के पात्र बने रहे | 
अतः मोटे तोर पर नायक! की प्रकृति से अपने प्रकरण की संगति बनाये रखकर भी 
गूठक ने तत्कालीन भारतीय समाज के निम्नवर्गीय छोगों को भी उसमें प्रतिष्ठित किया 
अथवा उन्हें प्राणवन्त भूमिका प्रदान की । उस समय के छिए यही बहुत बड़े साहस 
तथा कल्वत्मक दूरदर्शिता की बात थी; अतः, इस अर्थ में, झूद्रक निर्श्रान्त रूप से संस्कृत 
दृश्यकाव्य के एक नवोन्मेष के प्रवर्तक माने जा सकते हैं । 


ऐसा प्रतीत होता है कि प्रकरण के आविर्माव की पार््वभूमि में कुछ ऐसे ही 
सामाजिक तत्त्वों को मंचीय रूप प्रदान करने की प्रत्नत्ति थी। कहना न होगा कि इस 
प्रद्त्ति को कदाचित्‌ पहछी और अन्तिम बार सम्बक्‌ अभिव्यक्ति झूद्कक में ही मिल 
पाई | कई कारणों से संस्कृत नाटककार श्ञूद्गक द्वारा प्रवर्तित, नाटकीय रूढ़ियोंसे 
अपेक्षाकृत मुक्त तथा समाजोन्मुख नाव्यपरम्परा को आगे नहीं ले जा सके | इसके हेतु 
की व्याख्या में डा० कीयथ का यह कहना है कि परवतती नावककारों को उस बड़ी 
कठिनाई की प्रतीति हो गई थी कि वे मच्छकणिक की अनुक्ृति करके असफल ही होंगे; 
कारण, उस उत्तम कृति के समानान्तर वेसी कोई दूसरी चीज वे दे नहीं पायेंगे ।! 
सम्भव है, डा० कीथ का अनुमान ठीक हो, किन्तु हमें तो उनके इस अनुमान में शंका 
माल्म होती है। कालिदास के अमिश्ञानशकुन्तल तथा भवभूति के उत्तररामचरित जैसे 
नाटकरअ>ञ्नों की अनुकृति भी उक्त अनुकृति से कुछ कम कठिन नहीं मानी जा सकती | 
फिर भी परवर्ती नाटककारों ने इसके डर से "नाटक! लिखना कभी नहीं छोड़ा-- 
भवभूति के अनुकरण में तो आगे कई नाथक लिखे गये, भले ही वे ओछे ही सिद्ध 
हुए। अतः झूद्क के अनुकरण नहीं होने के पीछे भावी नाटककारों की किसी वैसी 
कठिनाई का बोध नहीं होता जिसकी कव्पना डा० कीथ ने की है । अधिक स्पष्ट कारण 
तो यही प्रतीत होता है कि मच्छकटिक का किंचित्‌ विद्रोही स्वर तत्कालीन राजसंस्कति 
के अनुकूल नहीं पड़ा; फलतः यदि राजसभाओं में उसकी उपेक्षा हुई हो, तो कोई 
आश्चर्य नहीं | इस उपेक्षा का एक रूप तो हमें संस्कृत नाटक के लक्षणगन्थों में मिलता 
है जहाँ रक्षणकारों ने जहाँ दूसरे नाटकों या प्रकरणों से भरपूर उद्धरण दिये हैं, बह“ँ इस 
क्रान्तिकारी प्रकरण के प्रति आश्चर्यजनक उदासीनता बरती है। कारण चाहे जो भी 








१. सं० ड्रा०, पूृ० २५७ | 


१९६ भवभूति और उनकी नाव्य-कल 


रहा हो, किन्तु इतना तय है कि रूच्छकृटिक की ढीक पर आगे कोई भी प्रकरण नहीं 
लिखा जा सका | 


शुद्रक और मवभति के बीच कितने काल का व्यवधान है, इसका निश्चय करना 
अत्यन्त कठिन है; किन्तु यदि यह सत्य है कि झृद्रक कालिदास से भी पूर्व हुए, तो 
निश्चय ही उनके तथा भवभृति के बीच एक बहुत लम्बे काल-खण्ड की स्थिति माननी 
होंगी । इस बीच दूसरे प्रकरण नहीं लिखे गये होंगे, ऐसा सोचना ही गलत है। डा० 
वी० शघवन ने अपने एक पाण्डित्यपूर्ण शोध-निबन्ध में लक्षणग्रन्थों में आये हुए 
उद्धरणों आदि के आधार पर झूद्रक के परवर्ती युगों में भवभूति के अतिरिक्त विजश्ञाख- 
दत्त, अद्ययशस्विन्‌ आदि कई समथ प्रकरणकारों तथा उनकी कृतियों का उल्लेख किया 
है जो दर्भाग्यवश कालकवलित हो चुके हैं ।! किन्तु इस निबन्ध से कई अन्य प्रकरणों 
का पता भछे मिले, इतना स्पष्ट है कि झूद्गरक के बाद सर्वाधिक महत्वपूर्ण प्रकरणकार के 
रूप में भवभूति का ह्वी नाम आता है | जिस प्रकार झूद्गक ने प्रकरण को अपनी विशिष्ट 
नाटकीय अभिव्यक्ति का माध्यम बनाया, उसी प्रकार भवभूति ने भी अपनी युगीन 
परिस्थितियों के अनुकूल उसे ढालने में एक नई कल्यत्मक चेतना से काम लिया | 
झुद्कक ने नाटक ओर प्रकरण के बीच जो व्यवधान बना दिया था, विविध नाव्य- 
तत्वों को समन्वित करनेबाली तथा मध्य मार्ग का अवल्म्बन लेनेवाली भवभूति की 
कल्न-बुद्धि ने माल्तीमाधव की सृष्टि करके उसे बहुत कुछ पाट दिया | फल यह 
हुआ कि इस प्रकरण को प्रायः वही सम्मान प्राप्त हुआ जो अब तक नाटकों को ही 
मिलता रहा था । भवभूति के बाद कितने प्रकरण लिखे गये, यह स्पष्ट नहीं है; किन्तु 
नमूने के तोर पर उपलब्ध कुछ प्रकरणों में माल्तीमाधव की स्पष्ट अनुकृति पाई जाती 
है ।' भवभूति के लिए सचमुच गौरव की बात है कि वे अपने पीछे नाटक एवं प्रकरण 
दोनों ही क्षेत्रों में अपने बहुत सारे अनुकर्ताओं को छोड़ गये हैं | 


माल्तीमाघव एक प्रकरण है ओर भारतीय नाग्यशाखस्र प्रकरण के वृत्त को उत्पाद्य 
अर्थात्‌ कवि-कल्पना-प्रसत मानता है ।* प्राकरणिक इत्त की दूसरी मुख्य विशेषता है 
उसका छोकसंश्रय अथवा छोकिक होना | आचार्य घनिक ने अपनी दृत्ति में 'लोक- 


१, दे० द सोसल प्ले इन संस्कृत” : वी० राघवन (दि इण्डियन इन्स्टीच्यूट आँव कल्वर, बासवन- 
गुडी, बंगलोर ) । 


२, सब्हदीं सदी के मध्य में कालीकृट के उद्दण्डिन या उद्ण्डनाथ ने मस्लिकामारुत' प्रकरण 
लिखा । इसमें मालतीमाधव के ही सावों को यथावत्‌ ग्रहण करने को चेष्टा की गई हे ( दै० 
सं० ड्रा०, एृ० २५७ ) । 

३.- (क) यत्न कविरात्मबुद्ध या वस्तु शरीरशञ् नाटकब्चव । 

ओऔत्पत्तिक॑ अकुरुते अकरणमेतद्‌ बुधेज्ञेयम्‌ ॥--ना० शा० : २० : ४९ | 
(ख) अथ प्रकरणे वृत्तमुत्पायं छोकसंश्रयम्‌ । “+द० रू० : ३: ३९ 
(ग) भवेत्यकरणे बृत्तं छोकिकं कविकल्पितस्‌ ॥. -उस्ता० द० : ६: रर४ । 


माल्ठीमा धव कर 


हे #+%६+% 


संश्रय' का अर्थ अनुद्यत्त लगाया है |! अर्थात्‌ नाग्क की उदात्त या असामान्य वस्तु 
से मिन्न प्रकरण की वस्तु छोक के चलते-फिरते सामान्य जीवन के चित्र प्रस्तुत करती 
है | किन्तु इस सामान्य लौंकिक जीवन की मी एक शास्त्रीय मर्यादा निश्चित कर दी गई 
है। प्रकरण में धीरप्रशान्त' कोटि के विप्र, अमात्य, अथवा वणिक्‌ नायक अमर्यादित 
एवं उच्छृंखछ लोक-जीवन का निषेध करते हैं। हाँ, छोक-संश्रित वस्तु के वैशिष्य्य के 
रूप में गतिशील लोकजीवन के कुछ रुढ़ि-मुक्त सामाजिक चित्रों का भी कल्त्मक 
अंकन होता है, किन्त्र यह विशेषता प्राप्य प्रकरणों में केवछ मच्छकटिक की ही है। 
प्रकरण की विपयवस्तु को उत्पाद्यो मानने का यह अर्थ नहीं कि उसमें कथा, इतिहास 
आदि की वस्तुओं का अन्तर्भाव होता ही नहीं | यदि इस दृष्टि से सोचें तो मुच्छकटिक 
एवं माह्तीमाधद दोनों में से किसी को प्रकरण की संशा नहीं दी जा सकती | मच्छ- 
कटिक में जिस गोपाल एवं पालक की चर्चा आई है, वे लगभग ५०० ई० पू० के 
ऐतिहासिक पुरुष माने गये हैं; चारुदत एवं वसन्तसेना के प्रणय-जीवन पर भी 
बृहत्कथा में निबद्ध कुमुदिका एवं रूपणिका की कहानी की छाया छक्षित होती है ।* 
माल्तीमाधव की कथावस्तु के परीक्षण से भी स्पष्ट होगा कि इसकी कहानी के रचना- 
विधान पर वृहत्कथा की किंचित्‌ कथाओं की स्पष्ट तस्वीर दिखाई देती है। इसका 
तात्पर्य यह हुआ कि (£) प्रकरण की आधिकारिक वस्तु रामायण, महामारत आदि 
की प्रसिद्ध या ऐतिहासिक कथाओं को उपजीव्य नहीं बना सकती, (२) वह बृहत्कथा 
जैसी कथापुस्तकों से अपने विषय अहण करने में स्वतन्त्र है, चूँकि ऐसी पुस्तकों की 
कहानियों कव्पित होने से इतिहास या प्रसिद्ध की कोटि में नहीं आतीं ओर (३) उसके 
वस्तु-कल्पन में प्रधान रूप से कवि की निजी कल्पना का चमत्कार होता है। नाख्य- 
दपणकार ने प्रकरण की निरुक्ति देते हुए इसी सत्य को इन शब्दों में व्यंजित किया है- 
अकर्पेण क्रियते कब्प्यते नेता फ्लू वस्तु वा समस्तव्यस्ततयाउनश्रेति प्रकरणम्‌ ।' अतः 
नेता, फल था वस्तु के इस प्रकृष्ट रूप से किये गये कब्पन का अमभिप्राय यही है कि 
प्रकरण की मूल प्रकृति का वैशिष्य्य उसका प्रकल्पित स्वरूप ही है, भले ही उसमें प्राचीन 
कथाओं की किंचित्‌ छाया दिखाई दे। अथांत्‌ जिस अनुपात में नाटकों की प्रख्यात 
वस्तु उत्पाद्य को ग्रहण करती रही है, उसी अनुपात में प्रकरण की उत्पाद्य या कब्पित 
वस्तु में भी प्रख्यात का अन्तभांव होता आया है--इसे कहीं भी 'अशास्रीयः अथवा 
नाटकीय मर्यादा का अतिक्रमण नहीं माना गया | 


लरनन्‍»भान रत 








१. द्र० रू० : ३:३९ (वृत्ति ) | 

. *- नाव्यदर्षणकार प्रकरण में नायक के रूप में निबद्ध सेनापति एवं अमात्य को 'धीरोदात्त! तथा! 
विप्र एवं वणिक्‌ को 'चीरअशात' की कोटि प्रदान करते हैं ( दे० ना० द०, पृ० २०३-२०४) । 

* अज्जरो5ज्ली नायकस्तु विप्रोड्मात्यो3थवा वणिक। ऊसा० द० :६: २२०५ । 

* दे० मृच्छ०, प्राक्थन, पृ० १२ । 

५. वहीं, ए० ११० 

६. ना० 5० :२:२ (चृत्ति ) ! 


कक. < 55 
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प्रकरण की दूसरी मुख्य विशेषता है उसका 'क्लेशार्य या क्लेश-प्रधान होना |! यों 
नाटकों की उदात्त भावभूमि भी क्लेशों से सर्वथा रिक्त नहीं होती, किन्तु वहाँ के क्लेश 
प्रायः सहज या सरल होते हैं, सुखों की संगति में चलते हैं। दूसरे शब्दों में, यदि नाटकों 
में आनन्दभाव की प्रधानता होती है तो प्रकरणों में दुखभाव की । प्रकरण के सुख-भाव 
पर उसका दुख-भाव ही हावी होता हुआ दीखता है। चारुदत्त और माधव, अथवा 
वसन्तसेना ओर मालती के प्रणय-जीवन में जो आद्यन्त विष्नों की उद्दयाम ४ंखला दिखाई 
देती है, वह इसी क्लेश की व्यंजक है | 

ऊपर प्रकरण को वस्तु-प्रकृति का जो संक्षित निरूपण किया गया, उससे हमें 
नाटक एवं प्रकरण के वस्तुगत आधार-तत्वों का सामान्य परिचय उपलब्ध हुआ | 
निश्चय ही प्रकरण नाटकीय उदात्त की रुढ़िबद्धता से मुक्त होकर हमारे सामने अन्तःपुर 
के रोमांस से दूर पड़े हुए छोक-जीवन के कुछ वैसे चित्र प्रस्तुत करता है जहाँ भारतीय 
जीवन का अक्ृत्रिम स्मन्दन सुनाई देता है। इस मानी में प्रकरण के पात्र आधुनिक 
पाठकों या प्रेक्षकों के अधिक निकट पड़ते हैं; अपनी शास्त्रीय मर्यादा की रक्षा करते 
हुए भी वे लोकजीवन की विश्वसनीय गरिमा से विभूषित हैं । ऐसे पात्र भले ही वास्त- 
विक अर्थ में सामानिक' नहीं कद्दे जा सकते, फिर भी वे सामाजिक भावों के निषेध भी 
नहीं माने जा सकते | दुष्यन्त एवं माधव दोनों ही अपने-अपने ढंग से क्रमशः शकुन्तल्य 
एवं मालती से प्रणय-निवेदन करते हैं, किन्तु एक की प्रार्थना में यदि मुख्य रूप से 
तत्कालीन भारतीय समाज के उच्चतम वर्ग का दिखाबापन, कपट एवं व्यभिचार लरक्षित 
होता है, तो दूसरे की प्रार्थना में सामान्य लोक-जीवन की सचाई, निश्छलता एवं उदा- 
रता जैसे मावों की सहज व्यज्ञना होती है। माधव के रोमांटिक जीवन की यह बहुविध 
सहजता ही है जो उसे हमारे मन के निकय्तर लाती है । 


माल्तीमाधव के भाव एवं शिव्प के परीक्षण से पूव हम उसके वृत्तात्मक स्वरूप पर 
भी किंचित्‌ विचार कर लेना चाहेंगे | भवभूति ने इस प्रकरण की ग्रस्तावना में अपने 
अपूवे वस्तुप्रयोग' की बात कही है। कामन्दकी के मुख से एक जगह और भी उनका 
निजी उद्गार यों व्यक्त हुआ है--अस्ति वा कुतश्रिदेव॑ भूतमद्‌ मु विचित्ररमणीयो उज्वलं 
प्रकरणम्‌ ।* यहाँ इस दूसरे वाक्य में कवि ग्रत्यक्षतः प्रकरण! शब्द से घटना या कार्य- 
व्यापार का अर्थ-बोध तो कराता ही है, शास्त्रीय अर्थ में भी वह अपने प्रकरण की 
विशेषताओं को व्यज्ञित कराता है। अतः उसकी अपनी शब्दावली में प्रस्तुत प्रकरण 
की वस्तु के लिए जो विशेषण दिये गये हैं, वे हैं--अपूर्व, अद्भुत, विचित्र, रमणीय 
एवं उज्ज्वल । जहाँ तक “अपूर्वता' का प्रदन है, यह सापेक्ष पद है। माल्तीमाधव की 
कथावस्तु में सर्वथा नवीनता है, ऐसा नहीं माना जा सकता | वस्तुतः इसकी आधिका- 


3. दासश्रेष्ठिविट्युक्तं क्लेशाब्यं तच्च सप्तथा । +ना० द०:२:२। 
२. सा० मा०, पृ० ५। 
है. वही, एृ० रदरे । 


मालतीमाघव १९९ 


रिक एवं प्रासंगिक दोनों ही प्रेमक था ओं के सुस्पष्ट बीज गुणाद्य की बृहत्कथा में प्राप्य 
हैं | बृहत्कथा का मूल रूप तो कालकवलित हो चुका है, किन्तु उसकी कथाओं के जो 
सास्-संग्रह क्षेमेन्र एवं सोमदेव ने क्रशः अपनी बृहत्कथामंजरी तथा कथासरित्सागर में 
किये हैं, उनमें माल्तीमाधव की कथावस्तु के कई सूत्र परिलक्षित होते हैं। कथा- 
सरित्सागर एवं वृहत्कथामंजरी की दो कहानियाँ ऐसी हैं जो माल्तीमाघव की कथावस्तु 
को बड़ी दूरी तक प्रभावित करती हुई प्रतीत होती हैं ! इनमें पहली कहानी शोभावती 
नगरी के यशस्कर नामक ब्राह्मण के पुत्र तथा विजयसेन नामक क्षत्रिय युवक की बहन 
मदिरावती के परस्पर अनुराग को आधार बनाकर चलती है। यह कहानी माधव एवं 
मालती की प्रेमकथा का स्पष्ट आधार मानी जा सकती है | यशस्कर के पुत्र का विद्याल्य 
नगरी में एक आचार्य के घर अध्ययन करना, उसके प्रेम में दीवानी मदिरावती का 
अपने प्रणव के प्रथम प्रतीक के रूप में अपनी धात्री के द्वारा अपने प्रेमी को माल्ती- 
पृष्षों की माला अर्पित करना, मदिरावती के पिता का एक दूसरे क्षत्रिय युवक के साथ 
अपनी पुत्री के विवाह के लिए, प्रतिश्रुत होना, निराञ्य प्रेमी का आत्महत्या के लिए 
तत्पर होना, विवाह से पूर्व मदिरावती का कामदेव के मन्दिर सें आना, मन्दिर की 
मूर्ति के पीछे छिपे हुए प्रेमी का आत्महत्या करने को उद्यत मदिरावती के सामने 
एकाएक प्रकट होना ओर उसे छेकर मन्दिर के पिछले दरवाजे से निकल मागना, 
प्रेमी के मित्र का मदिरावती के ही वेबाहिक परिधान पहनकर सन्ध्या के झुटपुटे में 
मदिरावती के घर पहुँचना और वहाँ अकस्मात्‌ मदिरावती को बिदाई देने आईं हुई 
उसकी एक ऐसी सखी से उसका साक्षात्कार होना जिसे उसने कुछ ही समय पूर्व 
शंखपुर नामक नगर में एक हाथी के आक्रमण से बचाया था और इसी क्रम में दोनों 
का एक दूसरे के प्रति प्रेम हो चला था, एक दूसरे से परिचित होकर इन दोनों का भी 
युप्त द्वार से नगर से कुछ ही दूरी पर अवस्थित जंगल में भाग जाना और किसी अग्रहार 
था मठ सें विवाहित हो जाना--यशस्कर-पुत्र तथा उसके मित्र की कहानी की ये सारी 
रेखाएँ माधव एवं मकरनद तथा मारूती एवं मदयन्तिका के प्रेमजीवन की कितनी 
निकय्ता में खड़ी हैं, इसे समझना कठिन नहीं है। 


कथासरित्सागर की एक दूसरी कहानी माल्तीमाधव के पंचम अंक की आधारभूमि 
मानी जा सकती है। यह कहानी विदूषक नामक एक ऐसे साहसी ब्राह्मण युवक के 
१. दे० (क) कथा० : ३: ४: १०७-२०३; १३ : १: १७-२१४ । 
(खि) बृ० मंं० : ३: १९४-२३ ०; ११: ९-८० | 

२. इत्युक्स्वा सापिता मां माला चतुरया तया। 

सपञ्चफलकपूँ रेनांगवस्लीदलेयुंता ॥ 

थ्यास्वहस्तरचितां कण्डे कृत्वा च तामहम्‌ । 

सुख किमपि संग्रापं तत्तदालिद्लननाधिकम्‌ 0... --क्रथा : १३ : १: ४६, ४७ । 
£. बढ़ीं: १३:१८: १२८-१४२ । 
४. वहीं: है३ : १: १६७, १९३-२००, २१४ | 
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जीवन से सम्बन्ध रखती है जो शक्ति-परीक्षा के ढिएः. आधी रात के समय अकेले 
स्मशान में जाता है ।! वहाँ कात्यायनी के मन्दिर में जब वह एक दिव्यशक्ति-सम्पन्न 
प्रत्राजक ( कापाल्कि ) द्वारा राजा आदित्यसेन को राजकुमारी को बलि चढ़ते हुए 
देखता है तो झपटकर कापालिक को अपनी तल्वार का शिकार बनाता है।* देवी की 
कृपा से वह एक जीवित शव पर राजकुमारी के साथ चढ़ जाता है और कुछ ही क्षणों 
में अपने को राजकुमारी के अन्तःपुर में पाता है । राजा को जब विदृषक की वीरता की 
बात माल्म होती है, वह प्रसन्न होकर दोनों को वैवाहिक सम्बन्ध में आबद्ध कर 
देता है ।* 

अपनी इष्ट-सिद्धि के लिए पिशा््रों के बीच महायमांस बेचने का प्रसंग भी कथा- 
सरित्सागर में आया है ।* इस प्रकार माल्तीमाघव की कथावस्तु के तीन विशिष्ट तत्त्तों- 
प्रेमियों का देवाल्य में मिलन, उनका छद्मवेष में विवाहित होना तथा बलिरूप में प्रदान 


किन जन ५ टनकनललज न ननननना मनन न. 


१. (क) इत्येबाख्याप्य समय ग्राप्तायां रजनों च तान। 
आमन्य विध्रान्पययों इमश्ानं स विदूषकः ॥ 
प्रविवेश च तद्वीरों निज कर्मेव भीषणस । 
चिन्तितोपध्यिताउनेयक्पाणेकपरिग्रहः ॥ 
डाकिनी नादसंबवृद्धयुधभवायसवाशिते । 
उल्कामुखमुखोल्कार्निविस्फारितचितानले ॥--वहीं : ३ : ४: १४७५-४७ । 
(ख) बृ० मं० में इमशान का वर्णन और भी आकर्षक एवं लोमहर्षक है (दे० बु० मं० 
३:१८:२०९-१४ ) । 
२. हा तात हास्बेति च ता ऋनदन्तीं कन्यकां वहन । 
तत्रेव देवीमवने सो3स्तरिक्षादवातरत्‌ ॥ 
तत्र यावन्निहन्तुं तां राजपुत्रीमियेष सः । 
तावदाकृष्टखडगोउत्र प्रविवेश विदूषकः ॥ 
आ: पाप सालतीपुष्पसमइमना हन्तमीहसे । 
यदस्यामाकृतों शर्त व्यापारयित्तुमिच्छसि ॥ 
इत्युक्त्वाकृष्य केशेयु शिरस्तस्य विवेब्लतः । 
प्रद्नाजकस्य चिच्छेद खडेन स विदूषकः ॥ “वही : ३: ४: १७०, १७२-७४। 
३२. वही 5३:४४ २०२, २०३। 
४. तुल० (क) अपर्यन्पूवदृष्टां तां स्त्रियं तन्‍्नूपुरासये । 
उपायमेक बुब्धे स महामांसविक्रयम ॥ 
तरुपाशादगृहीत्वाथ शव बश्चाम तत्र सः । 
विक्रीणानों महामांस गरह्मतामिति घोषयन्‌ ॥ 
“वही + ५: २: १८२-३ | 
(ख) स कृपादुद्र॒तो 5पइ्यंस्तथ॑प्रापिसन्यथा । 
पणायितुं महामांस इमशान प्राविशन्विशि ॥ 
तत्काल तिष्ठता तत्र स दृष्टः कितवों मया । 
गृहणातु कश्चिद्विकीणे महामांसमिति जू बन्‌ ॥ 
“वही ४ १८ ८: २: ५३, ५४ । 


माल्तीमाघव २०६ 


की जानेवाली प्रेमिका का उद्घधार--के अतिरिक्त भी जंगली पश्च के हिंसक आक्रमण से 
प्रेमिका की प्राण-रक्षा', ब्मशान में भूत-प्रेतों को महामांस चढ़ाना तथा उनसे साहाय्य 
की याचना करना, नायिका का अपहरण तथा उसकी पुनः प्राप्ति आदि संस्कृत कथा- 
साहित्य के लिए अजाने नहीं हैं । इसी प्रकार दो प्रेमियों के सन्देशों को एक दूंसरे के 
पास पहुँचाने तथा उनकी मिलन-आकांक्षा को व॒ष्ट करने में बौद्ध संन्यासिनियों का 
प्रयोग मवभूति के बहुत पहले से ही संस्कृत कथासाहित्य में होता रहा था | 

कथासरित्सागर एवं बृहत्कथामंजरी में आये हुए उक्त कथानकों, कथाखण्डों अथवा 
संवादांशों के पर्य्यालोचन से स्पष्ट है कि मालतीमाधव की वस्तु-रचना में उनका किसी 
न किसी सन्दर्भ में उपयोग किया गया दै। यशस्‍्कर का युवा पुत्र यहाँ माधव हो 
जाता है, मदिरावती माघत्री हो जाती है; निषध देश के निवासी शील्श्रुत नामक 
ब्राह्मण का पुत्र, जो मदिरावती का वेश धारण करके खय॑ वधू बनकर मदिरावती 
तथा उसके प्रणयी को कामदेव के मन्दिर से भगाने में सहायक होता है,' मकरन्द की 
भूमिका में तथा उसके द्वारा शंखहृद के निकट पागल हाथी के आक्रमण से बचाई गई 
तरुणी' मदयन्तिका की भूमिका में आती है | 


अपने कतिपय पात्रों के नाम के चुनाव में भी भवमृति बृहत्कथा से प्रभावित प्रतीत 
होते हैं| मदिरावती एवं मदयन्तिका में जो ध्वनि-साम्य एवं अर्थ-साम्य है, वह स्पष्ट ही 
है| कथासरित्सागरकी जिन दो प्रेम-कहानियों को मालतीमाधव की कथावस्तु का आधार 
बताया गया है, उन दोनों में यद्यपि मालती नाम की कोई पात्री नहीं आती, फिर भी 


१, मालतीमाधव के तृतीय अंक में माधव का मित्र मकरन्द इिख व्याप्र के घातक आक्रमण से 
अपनी प्रियतमा मदयन्तिका के प्राणों की रक्षा करता हैँ । इसके पहले संस्कृत की कथा-परम्परा 
में, ऐसी स्थितियों में, कई जगह दाथी के आक्रमण के चित्र उपलब्ध होने हें । कथासरित्सागर 
एवं बृहत्कथामंजरी में निबद्ध एक ऐसे आक्रमण की चर्चा इम ऊपर कर आये हैं। खयं॑ भास 
ने भा अपने अविमारक तथा चारुदतत नामक नाटकों में हाथी के आक्रमण की ही योजना की है' 
५ दे०, भास०, एृ० १११-११४ तथा २२०-२२३ )। 

२. दिनक्षयाप्रकाशे5स्मिन्काले निर्गंत्य याम्यहम्‌ । 
वेषेण मदिरावत्या एतत्परिजनेः सह ॥ 
आवयोरुत्तरीयाभ्यां संवीतां व्वमिमां वधुम्‌ । 
आदायागच्छ निर्गत्य द्वितीयद्वारवर्त्मना ॥ 
याहि देशान्तरं रात्री यथाकाममरुक्षितः । 
मच्चिन्तां मा कृथा देव शिव मम विधास्यति ॥--कथा० : १३ : १: १४४-४६ । 

हे. एवं चावस्स्थितावाधामन्योन्यालोकिनों क्षणम्‌ । 
तावत्तत्रो दभूज्नरयज्जनहाहारवों महान ॥ 
आगाइन्येभगन्धान्धो धावन्दलितश्य्छुलूः । 
मत्तहम्ती धुतारोहकर्णान्‍्तछुलिताइशः ॥ 
त॑ दृष्टवेव अधाज्याहं वित्रस्तां विदृतानुगाम्‌ । 
जनमध्यमनेष तामुतसद्भारोपितां प्रियाम्‌ ॥-वही : १३ : १: १००-१०२। 


२०२ भवभूति ओर उनकी नास्य-कलछा 


पुष्प के रूप में 'माल्ती' का उल्लेख दोनों ही कथाओं में प्राप्य है। विदृषक की कथा 
में राजा आदित्यसेन की पुत्री की उपमा माल्तीपुष्प से दी गई है ओर यशस्कर-पुत्र 
की कथा में नायिका मद्रिावती अपने प्रणबयी को माल्तीपुष्प की माला अर्पित करती 
हुईं दिखाई गई है ।! माल्ती-पुष्प का इन दोनों ही कथा-प्संगों में अपना महत्त्व है, 
अतः कोई आश्रय नहीं यदि माल्तीमाधघव की नायिका के नामकरण के पीछे उसी की 
प्रेरणा रही हो । सोमदेव ग्यारहवीं शताब्दी में अवतीर्ण होने के कारण' मवमभूति से पीछे 
अवश्य हुए, किन्तु बृहत्कथामें प्रयुक्त माल्ती' को ही उन्होंने अपने कथासरित्सागर में 
अपना लिया है, इसी की सम्मावना अधिक है।* 

किन्तु कथासरित्सागर के इन प्रेमियों के सामने न तो कोई पारिवारिक आदर्श है, 
न ही वैवाहिक, न आत्मिक | वे सब के सब केवल दैेहिक आकर्षण की आग में तपते 
हैं और इसी प्रक्रिया में अपने घरों से चोरी-छिपे मागकर समाज के सामने अपने प्रेम 
का घृणित उदाहरण प्रस्तुत करते हैं । भवभूति की कल्पना का पहला चमत्कार इस 
कथा के मनोविज्ञान को पूर्णतः बदल देने में है, कथा के असंस्कृत शरीर में हृदय एवं 
आत्मा के प्राण-तन्तु दौड़ा देने में है । अपने इस परिष्कृत रूप में मालती एवं माधव के 
आदशॉन्मुख यथार्थवादी चरित्र की कोई भी संगति वासना के गर्त में गिरी हुई 
मदयन्तिका एवं उसके ग्रणयी के जीवन में नहीं खोजी जा सकती । भवमूति के निर्माण 
की दूसरी चमत्क्ृति है उक्त बिखरे हुए. लक्ष्यहीन कथानक को सोद्देश्य बनाना तथा 
उसके निर्बल तन्तुओं को जोड़कर उनसे कलात्मक समन्वय एवं शक्ति के आदर्श 
प्रस्तुत करना । माधव के चरित्र में न केवल मदिरावती के प्रेमी ब्राह्मण युवक के रोमांस 
तथा विदृषक के वीरोचित कृत्यों का समाहार हुआ है, ग्रत्युत यह समाहार सोद्देश्य, 
प्रखर, एकान्वित एवं कल्यत्मक सर्जना बनकर प्रकट होंता है। दूसरे चरित्रों के सम्बन्ध 
में भी यही सत्य ल्गू होता है। मवभूति की कृति की तीसरी विशेषता है अपने पात्रों के 
चरित्र-विकास के लिए सम्यक्‌ पृष्ठभूमि का निर्माण तथा अपने चरितनायकों के जीवन 
में उपयुक्त संवेग एवं नाटकीय अर्थवत्ता प्रदान करना। इसकी उदाहति में कथा- 
सरित्सागर एवं माल्तीमाधव के एक ही प्रसंग का तुलनात्मक परीक्षण अल्म्‌ होगा । 
शंखहृद के निकट पागल हाथी के आक्रमण से एक अज्ञात तरुणी के प्राणों की रक्षा 
करनेवाल्य आह्मण युवक अपनी भूमिका में सभी तरह से एकाकी दीखता है। नवो 


१. (क) आः पाप मालतीपुष्पमस्मना हन्तुमीहसे । 
यदस्यामाकृतो शर्त्रं व्यापारयितुमिच्छसि ॥ 
(ख) भतृदारिकयास्माकमुद्याने भतृदारक । 
विवृद्धि मदिरावत्या नीता या मालतीलता ॥ 
“ऊ5वही : ३ : ४ : १७३; १३ : १: ४२ । 





२. कृ० ६िं० लि०, पृ० ४१९ 
३. तुल०-यथा मूल तथेवेतन्न मनागप्यतिक्रमः । 
ग्रन्थविस्तरसंक्षेपमात्र॑ भाषा च सिद्यते ॥+-कथा० : १: १: १० । 


मालतीमाधव २०३ 


मदिरावती वहाँ वर्तमान है, नहीं उसका प्रेमी, न इन दोनों के दूसरे मित्र या परिजन | 
किन्तु मकरन्द जब व्याप्र के आक्रमण से मदयन्तिका को बचा लेता है, तो अपनी इस 
वीरता से वह एक ही साथ कई अथों की सिद्धि करता है--अपने प्रति मदयन्तिका को 
अनुरक्ति का सर्जन, माधव के प्रति मार्ती के प्रेममाव का पछवन, अपने सुख-ढुख का 
उक्त सभी पात्रों के सुख-दुख के साथ एकान्वयन आदि ।' जहाँ तक नाटकीय संवेग एवं 
कव्यत्मक चातुरी की वात है, माव्तीमाधव के षष्ठ अंक में निबद्ध देवीमन्दिर का प्रसंग 
परीक्षणीय है | इस प्रसंग का कथासरित्सागर की उक्त कहानी में आये हुए, कामदेव के 
मन्दिर के साथ काफी साम्य है। किन्तु मवभतिने ल्वंगिका के चरणों पर गिरी हुई माल्ती 
के द्वारा जिस कलात्मकता एवं कोशल के साथ माधव का ही आलिंगन कराकर उसके 
गले में बकुलमाल्य अर्पित करा दी है,' वह नाटकीय चाठुरी का उत्कृष्ट निदर्शन है । 
माल्ती के मन-प्राणों पर अपने अज्ञान में घटित हुई इस बात की जो प्रतिक्रिया दिखाई 
गई है, वह नाट्कीय संवेग से पूर्ण है | इसकी तुलना में कथासरित्सागर में कामदेव का 
मन्दिर प्रेमियों के परस्पर मिलन का एक साधारण-सा चित्र ही प्रस्तुत कर सका है | 


जिस प्रकार रामायण एवं मश्मभारत संस्कृत नाटकों एवं महाकाव्यों की प्रख्यात 
वस्तुओं के लिए, अक्षय लोत रहे हैं, उसी प्रकार बृहत्कथा की रोचक कहानियों संस्कृत 
के कथा-साहित्य' एवं प्रकरणों के उत्पाद्य बृत्तों के लिए. जीवन्त आधार बनी हैं । 
बवृहत्कथा के ऐसे अनमोल कथारत्नों की ही महिमा है कि हम कादम्बरी जैसी प्रोढ़ एवं 
अप्रतिम गद्यकृति तथा माल्तीमाषव जैसा कलात्मक एवं महान्‌ प्रकरण पा सके | 
मालतीमाधव के वस्तु-तत्त्व में चाहे संस्कृत कथा-साहित्य की परम्परासम्मत रेखाओं का 
जितना बाहुल्य दिखाई दे, इन रेखाओं में अपनी उदात्त कल्पना के मोहक रंग भरकर 
उन्हें संजीवित चित्र बना देना मवभति का ही कार्य है। भवभति ने परम्परा से चले 
आते हुए कथा-प्रसंगों को एक सच्चे कव्यकार की इृष्टि से ग्रहण किया है। अछूग- 
अलग बिखरी हुई कहानियों को एकान्विति प्रदान करके, उनका उचित परिमाजन एवं 
नथीकरण कर लेने के बाद, उन्हें नाटकीय प्रभावान्विति के लिए, सामिप्राय बनाया है | 
उनका महत्त्व जितना कहानी कहने में नहीं, उतना उसे उपस्थित करने में है; जितना 
कहानी के वेचित्र्य-माव की निष्पत्ति कराने में नहीं, उतना उसे आखादनीय बनाने में 
है। अतः कवि की इस कथासृष्टि में उसकी अतल्स्प्शी काव्यदृष्टि एवं रमणीय कल्पना का 
अपूर्व समन्वय दीखता है | वस्तु की यही नवीनता या डत्थाद्वता है जो माल्तीमाधव के 
प्रकरणत्व की सिद्धि करने में सहायक हुईं है। बृहत्कथा आदि की तुलना में मालती- 
माधव का नाटकीय वृत्त कवि की भावात्मक एवं संघय्नात्मक कल्पना द्वारा एक 
अभिनव परिवेश में खड़ा किया गया है, इसीलिए. वह भवभूति का बिल्कुल “अपना! 
हो गया है | संस्कृत नाटक भाव के आगे वस्तु को सर्वदा गोण स्थान देता आया है| 


अलिलिलीनिभननक ना 











२. मा० मा०, १० ८९-५७ | 
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॥ 
] 


२०४ भवभूति ओर उनकी नास्य-कला 


वह भाव के समंजन में वस्तु को ढठालता है, न कि वस्तु की संगति में भाव को | 
मालतीमाधव का कथ्य ही रमणीयता, उदारता, वेचित््य आदि गुणों से पूरित है, अतः 
उसकी कथा में भी ये सारे गुण ख़यमेव आ गये हैं। कथ्य की यह नवीनता एवं 
कौमार्य वस्तु को भी नवीन बना देता है । संस्कृत नाटककारों की इस भाव-शक्ति का 
ही परिणाम है कि एक ही राम-कथा पर आधृत कितने नाग्क लिखे गये, इन सबका 
अपना-अपना नया रंग एवं नया ढंग था। राम की लोक-विदित कहानी पर ही खड़े 
किये गये उत्तररामचरित जैसे नाटकों की मौल्किता पर कौन अविश्वास कर सकता है ! 
अतः मालतीमाधव के कथासूत्र कशे-कहाँ बिखरे पड़े हैं, इस पर अधिक बल न देकर हमें 
यह देखना है कि इसके भाव-प्रवाह को अक्षुण्ण बनाये रखने तथा उसकी संगति देने में 
इस प्रकरण की वस्ठु कहाँ तक सहायक हुई है | मवमूति ने अपनी वस्तु के लिए अपूर्व, 
अद्भुत आदि जिन विश्ेषणों का प्रयोग किया है, उनका विश्लेषण भी माल्तीमाधव 
के भाव-विवेचन से खतःसिद्ध हो जायगा | 
नाटकीय विशेषताएँ 

माल्तीमाधव की नाटकीय विशेषताओं के परीक्षण के क्रम में हमारा ध्यान सबसे 
पहले इसके बृत्त की अपूर्व योजना पर केन्द्रित हो. जाता है। कवि के सामने एक 
निर्दिष्ट लक्ष्य है! और उस लक्ष्य की प्राति के लिए वह अनुकूल मार्ग बनाने की चेश 
करता है। उसे एक ही जगह उन समग्र तत्वों को तो निबद्ध करना ही है जिनका 
उल्लेख वह प्रस्तुत इ्लोक में करता है; साथ ही, उनके माध्यम से वह अपनी वाणी 
के प्रीढित्व, उदारता तथा अर्थगोरव को भी व्यक्त करने की प्रतिशा करता है ।' अपने 
पांण्डित्य एवं वेदरध्य के इन सारे निर्दिष्ट लक्षणों को किसी एक स्थान पर एक ही 
वस्तु में निबद्ध करना वास्तव में एक कठिन कार्य है--कवि मानों ऐसे अपूर्व कलछा- 
त्मक साहस की चुनोंती को खीकार करता है ओर अपने विचित्र एवं विविध भावों 
की सम्यक्‌ अभिव्यक्ति के लिए नाथ्कीय दत्त का एक शक्तिशाली प्रासाद खड़ा 
करता है | कवि की यह प्रबल धारणा है कि उसके दत्त का यह विराद्‌ प्रासाद तथा 
उसके भीतर स्मण करनेवाली कावच्यात्मा--जिन पर वह “एप यत्न:” कहकर बल 
देना चाहता है--मात्र रसिकों या विदग्धों के निमित्त संस्थापित हैं । तात्पर्य यह कि 
कबि अपनी नाटकीय दक्षता के प्रायः प्रत्येक मूल्य को तो अपनी इस कि में सम्पुष्ट 
करना ही चाहता है, साथ ही, इस प्रयास को वह अपने समकाछीन तथा पख्वर्ती 
विदग्ध-समाज के निकष पर भी खरा उतारना चाहता है। एक साथ इतनी प्रतिज्ञाएँ, 


१. भूम्ता रसानां गहनाः प्रयोगाः सोहादहय्यानि विचेष्टितानि । 
ओऔद्धत्यमायो जितकामसूत्र॑ चित्रा: कथा वाचि विदर्घता च ॥--मा० मा० १: ४। 
ह 2५ >< 2 

२. यव्मोदित्वमुदारता च बचसां यच्चार्थतो गौरव 
तच्चेदस्ति ततस्तदेव गमक पाण्डित्यचेदम्ध्ययों: ॥-वहो : १: ७ । 

३. वह्दी : १:६। 
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कल्य-रूपों के संस्थापन की इतनी साहसपूर्ण आकांक्षाएँ, इस बात की प्रबल साक्षी हैं 
कि कवि अपनी वस्तु एवं भाव की अप्रतिम भित्ति के निर्माण में कितना जाग- 
रूक्दे। 

ओर उसकी प्रतिज्ञाओं के प्रकाश में जब हम माल्तीमाघव को देखते हैँ, तो 
वास्तव में इसके विलक्षण वृत्त पर म॒ग्ध होना पड़ता है। जैसा कि पहले कहा जा 
चुका है, संस्कृत नाटकों में 'कहानी कहने पर जितना बल नहीं दिया गया है, 
उतना किसी भाव विशेष के सम्पोषण पर; किन्तु इसके अपवाद में मृच्छकटिक तथा 
माल्तीमाघव के कथानकों को रखा जा सकता है; इनमें न केवछ नाटकीय भावों 
की सम्पुष्टि दीखती है, वरन्‌ उन भावों को धारण करनेवाढी कहानी भी काफी आकर्षक 
है| अतः इस दृष्टि से माल्तीमाधव की बस्तु-योजना मवभूति के अन्य दो नाटकों 
की वस्तु-बोजना से विलक्षण, वेविध्यपूर्ण तथा अधिक शक्तिशाली है। अपने दोनों 
नाटकों! में मवभूति जितना अपने भावों के पकूृवन में व्यस्त दीखते हैं, उतना 
कहानी की पार्थिव! गति पर उनका ध्यान नहीं जा पाया है। 

माल्दीमाधव के वृत्त-माग पर मृच्छकटिक की वस्त॒योजना का प्रभाव स्पष्टतः 
परिलक्षित होता है | जिस प्रकार उसमें चारुदत एवं वसन्तसेना की मूल प्रेम-कथा के 
समानान्तर राज्यक्रान्ति से सम्बद्ध एक अन्य गोण बृत्त चलता है, उसी प्रकार यहाँ 
भी मालती एवं माधव की मूल प्रेम-कहानी के सम्पोषण के लिए एक अन्य समानान्तर 
वृत्त--मकरन्द एवं मदयन्तिका की प्रणय-ढीला का सहारा लिया गया है। किन्तु 
इन दोनों प्रकरणों की वस्तु-योजना भले ही एक जैसी दीखे, उनकी वस्तुओं की प्रकृति 
में बहुत भेद है | सबसे पहला भेद तो इनके नायक एवं नायिकाओं के सामाजिक 
एवं मानसिक स्तर में ही परिलक्षित होता है । माधव ओर मारती दोनों ही चारुदत्त 
एवं वसन्तसेना की अपेक्षा अधिक गम्भीर, शील्वान्‌ तथा चरित्रनिष्ठ व्यक्ति हैं-- 
खमभावतः ही उनके प्रणय-जीवन का धरातल बहुपत्नीवादी चारुदतत तथा उसकी 
वेश्या प्रणयिनी वसन्तसेना के अनुराग से बहुत ऊँचा है। भवभूति प्रणब के उद्दाम 
क्षर्णों में भी प्रेम का आदर्श नहीं त्यागते; राम और सीता की तो बात ही क्‍या, 
माल्ती और माधव जैसे रोमांसप्रिय पात्र भी प्रणय के उच्च आदर्शों पर चलते हैं | 
उक्त प्रकरणों में दूसरा बड़ा भेद उनके उपकथानक में लक्षित होता है। वस्ठुतः यही 
वह वस्तु है जो झूद्क तथा भवभूति को नाव्य-रीति के दो अलग-अलग किनारों पर 
खड़ा कर देती है | झुद्रक अपनी इृति में समाज के निम्नतम वर्ग को भी प्रतिनिधित्व 
प्रदान करते हैं, किन्तु भवभूति प्रकरण के “छोक-संश्रयः होने का अभिप्राय अधिक से 
अधिक समाज की मध्यम श्रेणी तक जाना ही समझते हैं। इस अर्थ में झूद्रक का 
लोक' जहाँ अधिक व्यापक एवं संवेदनशील है, मवभूति का छोक अधिक संकीर्ण 
एवं आत्मनिष्ठ है। शरूद्रक के लोक में चलते-फिरते सामाजिक जीवन की प्रकृत 
आभा है, किन्द॒ भवभूति के छोक में गतानुगतिक श्रीमन्‍्त जीवन की गरिमा है। 
भवसूति में झूद्रक की तुलना में जो ये भेद दीख पड़ते हैं, इसके पीछे उनका निजी 
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जीवन-दर्शन तथा तत्काढीन साहित्यिक ग्रव्नत्तियों सहायक मानी जा सकती हैं | ये 
खभाव से ही अधिक गम्भीर, आत्मनिष्ठ एवं आचाखवान्‌ व्यक्ति थे; हास्य या विनोद 
के प्रति, या सरल एवं सुबोध के प्रति जो उनकी खामाविक उदासीनता है उसका 
प्रतिफलन रोद्र, भयानक, बीर एवं बीमत्स में तथा जटिल एवं संग्रथित में हुआ है | 
प्रायः आभ्यन्तः भाव अपने अनुरूप ही मानव व्यक्तित्व को ढाल लेते हैं; दूसरे 
शब्दों में, व्यक्तित् की पार्थिव रेखाएँ आत्मा के विशिष्ट गुर्णो एवं धर्मों की मोतिक 
अभिव्यक्ति बन जाती हैं | कला या साहित्य के क्षेत्र में मी यही सत्य इृष्टिगोचर होता 
हई--_कल्यकार या साहित्यकार के अन्तर्भावों के सामंजत्य में ही उनके कल्मरूपों या 
साहित्यरूपों का आधान होता है। वृत्त, शैढी आदि साहित्य के पाथिब तत्व हूँ 
ओर उन्हें देखकर ही हम प्रायः किसी सारित्यिकार के विशिष्ट भावानुबन्धों की गनन्‍्ध 
पा लेते हैं | इस दृष्टि से विचार करने पर भवभूति की जिन भावगत प्रद्नत्तियों का 
ऊपर उल्लेख किया गया, उनकी प्रब्लतम अभिव्यक्ति - माल्तीमाधघव के ही बत्त आदि 
से हुई है | भवभूति के शेष दो नाटकों की वस्तु प्रख्यात है, अतः वहाँ उन्‍हें मनचाहा 
करने की पूरी छूट नहीं मिल पाई है। इसकी कसर उन्होंने माल्तीमाधव के अपूर्व 
वस्तु-निर्माण में निकाली है, उँकि यहाँ वे स्व॒तन्त्रतापूवक अपने सा को आकार देने 
में समर्थ हुए हैं | इसीलिए. भवभूति तथा उनके काव्य दर्शन को समझने के लिए 
मालतीमाधव सर्वाधिक सह्ययक सिद्ध होता है | 

माल्तीमाधव का वस्तु-संगठन कदाचित्‌ उतना सफल नहीं हो सका है, जितना 
मृच्छकटिक का। इसका मुख्य हेतु यही प्रतीत होता है कि झूद्रक अपने नाटकीय 
व! को ही अधिक से अधिक रूपायित करने में स्चेष्ट दीखते हैं--उनकी वस्तु में 
आरम्म से अन्त तक उनके जागरूक नाटककार का संयम तिरता हुआ-सा प्रतीत 
होता है | इसके ठीक विपरीत, भवभूति में एक ही स्थान पर अपने कई साहित्यिक 
गुणों---जिनका स्पष्ट ख्यापन वे माल्तीमाधव की प्रस्तावना में पहले ही कर देते हैं--- 
को प्रकट करने का आग्रह! दीख पड़ता है| उनके ख्यापित गुणों में से या तो कुछ 
गुण ऐसे हैं जिनकी दृश्यकाव्य के लिए अधिक उपयोगिता नहीं है, या उनको नाठ- 
कीय आकार देने में सन्तु्न की कमी रह गई है। भवभूति झूद्रक की अपेक्षा अधिक 
वैविध्य लाना चाहते हैं, किन्तु उसे अपने वृत्त में बारीकी से पिरों नहीं पाते, उसे 
नाटकीय अन्विति एवं प्रवाह देने में कहीं-कहीं कलात्मक संयम तथा दूरदर्शिता से 
काम नहीं लेते | फलतः उनके चृत्त के भव्य प्रासाद में कुछ स्थानों पर ईंट खिसकी 
हुई-सी प्रतीत होती हैं और उनके कुछ कक्ष प्रासाद के मुख्य प्रकोष्ठ सेया तो 
व्यवहित दीखते हैं, या उनसे होकर मुख्य भवन में प्रवेश पाने में कठिनाई प्रतीत 
होती है | उदाहरण के लिए पंचम अंक में अधोरघण्ट तथा कपालकुण्डलछा के वामा- 
चार-प्रसंग पर जो इतना बल दिया गया है तथा उसी क्रम में इ्मशान का जो भीषण 
चित्र खींचा गया है, वह सब निश्चय ही रोद्र, बीमत्स आदि रसों की दृष्टि से काफी 
सफल उतरा है; किन्तु नाटकीय बृत्त के साथ उसकी कोई अपरिहार्य संगति नहीं 
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प्रतीत होती | ऐसा लगता है, मानो चद॒र्थ अंक के पश्चात्‌ वत्त के ऋजु प्रवाह को 
उसके स्वाभाविक मार्ग से मोड़कर कहीं दूर खींचकर ले जाया गया है। यहाँ प्रकरण 
के मूल दत्त में जो अप्रत्याशित वक्रता तथा तनाव की स्थिति आ गई है, वह उसकी 
गतिशील आत्मा पर एक बोझ-सी माद्म होती है। इसी प्रकार अष्टम अंक की 
समाप्ति पर प्रकरण का खाभाविक अन्त हो जाना चाहिये था। कारण, माल्ती ओर 
भाधव के परस्पर प्रेम के बीच राजबाधा के रूप में जो वास्तविक अड़चन है, वह 
यहाँ समाप्त हो जादी है ।!! फिर भी कथानक को खींचकर ओर दो अंकों का विस्तार 
दे दिया जाता है और इस अनावश्यक विस्तार के बीच कवि को माधव की विरह- 
दशा, विन्ध्य के वनांचल की प्रकृति-आी आदि के वर्णन के लिए. बहाना मिल जाता 
है | विद्वुद्ध काव्य की दृष्टि से सोचें तो पंचम अंक की तरह नवम अंक की भागवत 
सुपमा सम्पूर्ण संसक्षत साहित्य में अद्वितीय है, किन्दु नाटकीय अपरिहार्य' के भीतर 
वे अंक जैसे-तैसे ही अट पाते हैं | ः 

प्रस्तुत प्रकरण में मवभूति की वस्तुगत सीमाओं के जो किंचित्‌ निर्देश ऊपर 
दिये गये, उनकी अपेक्षा भवभूति की नाटकीय उपलब्धियों तत्ता एवं इयत्ता दोनों 
ही दृष्टियों से बहुत अधिक हैं | प्रायः दो भिन्न बत्तों को एक अन्विति में छाने तथा 
गोण बृत्त की विरोधी एवं समानान्तर स्थितियों के द्वारा प्रधान वस्तु के सम्पोषण की 
कल्य से वे भली भाँति परिचित हैं। प्रकरण के नाटकीय बीज का सम्बन्ध किसी 
विद्यापीठ के दो सतीर्था--देवरात एवं भूरिवसु--के इस वचन-दान से है कि यदि 
भविष्य में उनमें से किसी के कोई कन्या तथा दूसरे किसी के कोई पुत्र होगा तो वे 
उन दोनों का परस्पर परिणय-सम्बन्ध करायेंगे। दोनों मित्रों की यह बातचीत एवं 
प्रतिज्ञा उनकी एक अन्य सहाध्यायी कामन्दकी तथा उसकी शिष्या सोदामिनी के 
सामने ही होती है | कामन्दकी आगे चलकर बोद्ध सनन्‍्यासिनी हो जाती है। कालक्रम 
से देवरात विदर्भनरेश तथा भूरिवसु पद्मावतीश्वर के मन्त्रिपद पर नियुक्त होते हैं| इन 
दोनों में से पहले के एक पुत्र (माधव) तथा दूसरे के एक कन्या (माल्ती) उत्पन्न 
होती है। जब दोनों बच्चे तरुण वयस्‌ को प्रास्त होते हैं, तो देवरात माधव को 
पद्मावती में ही विशेष अध्ययन के लिए भेज देते हैं; यहाँ देवरात का वास्तविक 
प्रयोजन यह है कि माछती के सन्निकट माधव को भेज देने से भूरिवसु को अपनी 
प्रतिज्ञा पूरी करने में आसानी होगी । भूरिवसु बस्तुतः अपने वाग्दान को भूले नहीं हैं, 
वे खयं भी चाहते हैं कि माधव का वेवाहिक सम्बन्ध उनकी पुत्री माल्ती के साथ 
ही सम्पन्न हो | किन्तु आगे चलकर उनका यह निश्चय विकट घर्मसंकट में पड़ जाता 
है जब खयय॑ उनके मान्य राजा मालती का परिणय-सम्बन्ध अपने नर्मंसचिव नन्दन के 
साथ कराने की इच्छा प्रकट करते हैं | कामन्दकी की नाटकीय भूमिका का महत्त्व 
इसी में है कि वह अपनी कुशल नीति से अपने दोनों पुराने मित्रों की प्रतिज्ञा को 
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सफल कर देती है तथा बीच में राजबाधा के आ ट्पकने से एक अमस्म्भद-थी स्थिति 
को सम्भव बना देती है। माल्ठीमाथव का गोण दृत्त माधव के परम स्नेंही मित्र 
मकरन्द तथा नन्‍्दन की वहन मदयन्तिका के ग्रणय-सम्बन्ध का आधार लेकर चलता 
है । इन दोनों इत्तों के तन्तुओं को जोड़ने तथा उन्हें एकात्ममाव में परिण्त करने के 
उद्देश्य से ही कवि ने कामन्दकी को अवतरित किया है, जो आरम्म से अन्त तक 
नाटकीय चृत्त एवं भाव पर छाई रहती है | कामन्दकी स्वय॑ तो माधव एवं माल्ती 
को प्रणय-सूत्र में आवद्ध करने के लिए आद्रोपान्त यत्नशील रहती है ओर पद्माव- 
तीश्वर के नर्मंसचिव नन्दन की बहन मदयन्तिका के चित्त को मकरन्द की ओर 
आकृष्ट करने के उद्देश्य से अपनी सखी बुद्धरक्षिता को मदयन्तिका के पास छोड़ 
देती है | 

वृत्त के अन्तरंग एवं बहिरंग के परीक्षण से स्पष्ट होता है कि नाटककार ने अपने 
वस्तु-तत्व के अपेक्षाकृत सरल रूप को अधिकाधिक जटिल बनाकर नाटकोय संवेग 
प्रदान करने में बड़ी सफलता प्राप्त की है | सम्पूर्ण प्रकरण में तीन बड़े नावकीय मोड़ 
आये हैं जो घटनाचक्र की दिशा मोड़कर दर्शकों के ओत्तक््यमाव की सृष्टि में परम 
सहायक सिद्ध होते हैं । इनमें पहला मोड़ वहाँ दीखता है जहाँ चतुर्थ अंक में माधव 
एवं मालती के परस्पर अनुरक्त हृदय को नन्‍्दन के साथ मालती के भावी विवाह की 
सूचना से गहरी ठेस पहुँचती है |! दूसरा मोड़ वहाँ आता है जहाँ घष्ठ अंक में काम- 
न्दकी मालती और माधव को परिणय-सूत्र में बाधने में समर्थ होती है ओर मकरनद 
को माल्ती का वेश धारण करके नन्‍्दन के घर जाने का आदेश देती है। तीसरा 
मोड़ वहाँ द्रष्टव्य है जहाँ अष्टम अंक में अधोरघण्ट की शिष्या कपालकुण्डला मालती 
को अकेली पाकर उसका अपहरण करती है ।* ये तीनों ही नाव्कीय कार्यव्यापार के 
बिकास की दृष्टि से बड़े महत्त्व के मोड़ सिद्ध होते हैँ। दूसरे मोड़ के बाद ही गोण 
वृत्त को मूल वृत्त के साथ नाटकीय सूत्र में आबद्ध होने का अवकाश प्रात होता है-- 
छद्मरूपधारी मकरन्द स्वयं तो मदयन्तिका को प्राप्त करता ही है, माधव को भी 
माल्ती के साथ विवाहित कराने की महत्त्वपूर्ण भूमिका प्रदान करता है। इसके पूर्व 
मुख्य वृत्त के साथ मकरन्द एवं मदयन्तिका के प्रणय-प्रसंग की कोई अनिवार्य संगति 
नहीं बैठती । 

ऐसा प्रतीत होता है कि भवभूति ने माल्तीमाधव में अपने महावीस्वरित के 
_माल्यवान्‌ को ही कामन्दकी के अभिनव परिवेश में खड़ा किया है। महावीरवरित के 
घटना-चक्र को संचालित करने में जिस प्रकार माल्यवान्‌ मुख्य रूप से सहायक रहा 
है, माल्तीमाधव के कार्यव्यापार की सूत्रधारी भी कामन्दकी ही है | दोनों की भूमिकाएँ 
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अपने-अपने स्थान पर काफी महत्व रखती हैं, किन्तु तुलनात्मक दृष्टि से विचार करने 
पर कामन्दकी में माल्यवान्‌ के व्यक्तित्व का सशक्त विकास हुआ है; अर्थात्‌ काम- 
न्दकी की कार्यदक्षता एवं नीतिपठुता जहाँ व्यावह्मरिक, सक्रिय एवं आशावादी है, 
वहाँ माल्यवान्‌ की कार्यक्षमता तथा नीतिपरायणता प्रायः शिथिलरल, सैद्धान्तिक एवं 
भाग्यवादी है। माल्यवान्‌ अपने नीतिनेषुण्य पर ग्रायः व्याख्यान-सा देता हुआ प्रतीत 
होता है, किन्तु उसका निजी व्यक्तित्व स्थिर तथा गतिहीन-सा लगता है; उधर काम- 
न्दकी अपनी नतिदुशलूता पर किसी प्रकार का अभिभाषण प्रस्तुत नहीं करती, फिर 
भी उसकी नीतियाँ बड़ी प्रवीणता एवं शक्ति के साथ घटना-चक्र के प्रायः प्रत्येक 
सन्दर्भ में गतिशील रहती हे | इस प्रक्रम में कामन्दकी का निजी चरित्र भी कहीं 
भी तट्स् नहीं दीखता, वह स्वयं मी प्रकरण के किसी भी दूसरे पात्र की अपेक्षा अधिक 
सक्रिय रहती है | यों उक्त दोनों की नीतियों के क्षेत्र में भी बहुत बड़ा भेद हो जाता 
है--एक का कार्यक्षेत्र बदि राजनीतिं है तो दूसरे की विद्येपज्ञता का क्षेत्र प्रेम- 
नीति है | 


जैसा कि हम ऊपर दिखा चुके हैं, माल्तीमाधघव की स्थिति महावीरचरित तथा 
उत्तररामचरित की मध्यवर्तिनी रही होगी । कुछ अपवादों को छोड़कर महावीरचरित 
की अपेक्षा माल्तीमाघव में कथ्य, शैली, भाव आदि का निश्चित उत्कर्ष हुआ है | 
माल्तीमाधव की विशिष्ट नाट्कीय विधा का महत्त्व इसलिए भी विशेष हो जाता है कि 
वह प्रकरण के क्षेत्र में झूद्क के मच्छकरटिक के बाद एक नई क्रान्ति है, कुछ नये 
नाटकीय मूल्यों को स्थापित करने का एक नया साहस है। महावीरचरित की एक 
महती उपलब्धि राम-कथा के परस्पर विच्छिन्न कथांशों को नाटकीय अन्विति प्रदान 
करना है, कवि मूलतः इसी उद्देश्य से राम-कथा को तथा उसके कतिपय विवादास्पद 
चरित्रों को एक नई नाटकीय सरणी में ढालने में सचेष्ट रह्य है। किन्तु ऐसा छगता 
है, उसकी नाव्यकला का अधिकांश उस सरणी की व्यवस्था करने में ही खर्च हो 
गया है | इधर मालतीमाधव में ऐसी कोई व्यवस्था नहीं करनी है जिसका आधार 
कोई सुदृढ़ पुरानी परम्परा हो, फलतः कवि ने अपने कार्य को अधिक मुक्तता के साथ 
ग्रहण किया है। इस कलागत खुली दृष्टि! का स्वस्थ प्रभाव माल्तीमाधव के वृत्त, 
चरित्र, भाव आदि सबमें एक नवीन आस्वादनीयता एवं स्फूर्ति उत्न्न करता है। 
यों कामन्दकी जैसी बौद्ध पात्रियों के दर्शन हमें संस्कृत की पुरानी कथा-पुस्तकों में भी 
होते हैं, किन्तु यहाँ इसे जिस महत्त्वपूर्ण भूमिका में उतारा जाता है, वह सर्वथा अपूर्व 
है । यह सही है कि कामन्दकी माल्तीमाधव की प्रत्येक घटना पर अपना स्वत्व नहीं 
रख पाती; पंचम अंक में चामुण्डा को बलिरूप में दी जानेवाली मालती का माधव के 
द्वारा उद्धार जैसी घटना दैवात्‌ ही घटित हो जाती है, यहाँ कामन्दकी की कोई नीति 
काम नहीं आती किन्तु इतना मानना ही होगा कि इस प्रकरण के कम से कम सात 
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रहती है | नवम एवं दशम अंकों के घटनाचक्र पर यद्यपि उसका प्रत्यक्ष प्रभाव नहीं 
रहता, फिर भी यहाँ कपाल्कुण्डल्य के चंगुल से माल्ती की मुक्ति तथा पुनः उसके 
माधव आदि के साथ मिलन के मूल में कामन्दकी की पूर्वशिष्या सोदामिनी का ही 
हाथ है | अतः यहाँ उसकी स्वयं की बुद्धि मठे ही काम न आई हो, सोदामिनी की 
सदाशयता के पीछे उसी के व्यक्तित्व की सत्पेरणा रही है, इसमें सन्देह नहीं किया जा 
सकता । संस्कृत के सम्पूर्ण नाटक-साहित्य में किसी नारी-चरित्र को इतने महत्त्व की 
भूमिका नहीं दी गई है, इस दृष्टि से भी कामन्दकी की सृष्टि भवभूति की अनुपम 
उपलब्धि है | 

जहाँ तक मालतीमाधव के भावात्मक सॉन्दर्य का सम्बन्ध है, यहाँ भी भवभूति की 
नई दृष्टि ग्राप्त होती है । इस प्रकरण के दोनों समानन्तर वृत्तों में मूठ भाव रतिहदी 
हैं। प्रेम के आवेगों तथा उसके मनोविज्ञान को प्रकट करने में भवभति की भाषा 
उतनी ही समर्थ दीखती है जितनी उनकी पेनी जीवन-दृष्ठि | प्रेम के आदशों तथा 
गाह्स्थ्य सुख के रहस्यों को जितनी पकड़ भवभूति को है, उतनी कदाचित्‌ संस्क्षत के 
किसी दूसरे कवि को नहीं | उनका »ज्जार प्रणण की मयादा तथा सामाजिक आदझों 
से कतराकर कभी नहीं चलता | वे शज्ञार के चरम रूपों की प्रृष्ठभूमि में भी पुरुष 
एवं नारी के सामाजिक दायित्वों को नहीं भुछाते |! किन्तु सामाजिक नियमों का भी 
वहीं तक महत्त्व है जहाँ तक वे मानव हृदय की स्वाभाविक्र वृत्तियों के संयमक मले 
हों, विरोधी नहीं होते | ग्रेम जीवन की स्वस्थ परम्परा: को गतिशील रखने तथा दो 
हृदयों के मर्म-तन्तुओं को एकीमूत बनाने के लिए एक स्वगीय वरदान की तरह होता 
है; किन्तु यही प्रेम यदि सामाजिक आदर्शो की अवहेलना करता है, तो उच्छुछ्डछ की 
कोटि में चला जाता है। अतः इन दोनों छोरों के बीच प्रेम की काम्य स्थिति उसे 
मानेंगे जिस पर समाज का न तो कोई अनावश्यक प्रतिबन्ध हो और न वह स्वयं 
सामाजिक दायित्वों एवं कर्तव्यों के प्रति निरपेक्ष हो। भवभूति प्रेम के इसी सन्तुलून में 
विश्वास करते हैं | 


मवभूति के पावन प्रेम-दर्शन की एक दूसरी विशेषता है अनन्य एवं एकनिए 
अनुराग | राम एवं सीता तो परम्परा से ही दाम्पत्य अनुराग की इस महनीयता के 
आदर्श माने जाते रहे हैं, अतः उत्तररामचरित में उस आदर्श की अनुपम अभिव्यक्ति 
का ही विशेष महत्व है, उसकी वस्तु की मूल रेखाएँ तो परम्परासम्मत ही रही हैं | 
इस दृष्टि से माधव एवं मालती का प्रणय-जीवन वस्तु एवं अभिव्यक्ति दोनों ही दृषौटियों 
से कवि की मौलिक एवं भव्य सृष्टि है। भवमूति से पूर्व शूद्रक एवं कालिदास ने चारु- 


१. भवभूति की सुधी पात्री कामन्दकी ने प्रेम का यथार्थ उल्कर्ष दाम्पत्य में ही माना ई और 
उसके महनीय भावों को यों अभिव्यक्त किया है -- 
प्रेयो मित्र बन्चुता वा समग्रा सर्वे कामाः शेवधिर्जीबितं था । 
सत्रीणां भर्ता धर्मदाराश्व पुंसा मित्यन्योन्य वत्सयोज्ञातमस्तु ॥--वही : * : १८ । 
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दत्त, अग्निमित्र, पुरुखस्‌ एवं दुष्यन्त की बहुपत्नीवादी मर म-दृष्टि को भी दाम्पत्य की 
पवित्रता, मर्यादा एवं शालीनता देनी चाही है। माघव एवं माल्ती के माध्यम दे 
भवभूति ने उक्त सभी चरित्रों की प्रेम-दंट्टि पर गहरा व्यंग्य किया है। सच्चे प्रेम के 
भाव विकेन्द्रित नहीं हो सकते; वे एक ही केन्द्र की रागात्मक सत्ता के प्रति समर्पित 
होते हैं; उनकी सचाई एवं ओदात्य का निकप समर्पण की यही एकनिष्ठ संचेतना होती 
£ _ अबवभति अपनी कलाकृतियों में आद्रन्त इसी भाव को रूपायित करते हैं। मालती 
एवं माधव के परस्पर अनुराग का एक वेशिप्य्य तो उनका यह भावात्मक संयम है जो 
उनके प्रेममाव को एकनिष्ठता प्रदान करता है और दूसरा वेशिशय उसकी सामाजिक 
या पारिवारिक चेतना है जिसका विवेचन ऊपर किया जा चुका है | पारिवारिक आदझों 
एबं परा एकायनता के उभय त्ों के बीच अनन्य भाव से प्रवाहित होने वाली माधव 
एवं माल्ती के जीवन की यह एकीकृत संचेतना मवभूति के प्रेम-दर्शन का मंगलमय 
रूप है| कालिदास ने अपने नायकों के प्रेम-जीवन में जो इन्द्र उपस्थित किया है, उसके 
मल में नायकों के विकेन्द्रित प्रणब-भावों का विखराव है, उनकी अन्य पत्नियों या 
रानियों के रूप में मावावरोध का भोतिक कोलछाहल है। किन्तु मालती एवं माधव के 
प्रणय-द्वन्द् में एकीकरण की प्रसव-वेदना से सम्भूत आत्मिक छठ्पटाहट है। मृच्छकटिक 
का चरिद-नावक भी प्रणय-इन्द्र की कालिदासीय पद्धति से सर्वथा मुक्त है, ऐसा नहीं माना 
जा सकता | एक जगह तो वह वसन्तसेना के आभरणों को अपने अन्तःपुर में इसलिए 
नहीं जाने देना चाहता, चूँकि वे अकाशनारीश्रत” ( वेश्या द्वारा उपयुक्त ) हैं ओर 
अन्यत्र अपनी धर्मपत्नी धूता के चरित्र की प्रशंसा में अपने प्रणय की गहन भक्ति प्रकट 
करता है ।' अतः वसन्तसेना के प्रति चारुदत्त के प्रणब-संवेगों की चाहे जितनी उच्छ- 
लता व्यक्त हुई हो, यह उच्छलता चारुदत की एक ऐसी “निर्बन्धता' का पर्याय हो गयी 
है जिसमें भवभूति के प्रेम-दर्शन में सन्निविष्ट दो हृदयों के ऐकान्तिक आत्म-बन्धन का 
अभाव है | यह प्रेम रोमांटिक है, किन्तु धर्म की वास्तविक दीसि से खाली है; हार्दिक है, 
किन्तु आत्मा की सहज आमा से रहित है; प्रेय है, किन्तु श्रेय की गरिमा इसे नहीं दी 
जा सकती। अतः माधव एवं माल्‍्ती का प्रेम-सम्बन्ध शू द्रक एवं कालिदास के उक्त 
पात्रों के प्रणय-जीवन का एक स्पष्ट विकास है, कमनीय परिमार्जन है । मवभूति अपने 
पात्रों के परस्पर रागात्मक आकर्षण को इतना ऊँचा उठाना भी नहीं चाहते कि वह 
अलॉलिक-सा दीखने लगे । उनकी कल्शत्मक विशेषता इसमें है कि उनके प्रेम के सभी 
आदश माननीय संस्परश्शों से स्फुरित हुए हैं, वे धर्म, परिवार एवं समाज इन सबके साथ 
अपने सहज संतुलन की रक्षा करते हुए दाम्पत्य के औदात्य में पर्य्यवसित हुए हैं | इस 
प्रकिया में प्रेम का स्वरूप इतना मैंज जाता है कि वह छोकजीवन की सीमाओं में 
१. मृच्छ० :२:७। 
२. तुल० न सहीतलरूस्थितिसहानि भवच्चरितानि चारुचरिते यदपि। 

उचित तथापि परछोकसुर्ख न पतिब्रते तव विहाय पतिम्र ॥ 


श्श्र्‌ भवभूति ओर उनकी नाव्य-कला 


आबद्ध होकर भी निखर उठता है। शरीर ओर आत्मा, भाव ओर रूप तथा लोक 
ए4 परलोक के बीच एक सहज समन्वय की स्थिति ही भवभूति के प्रेममूलक जीवन- 
दर्शन को इतना काम्य बना देती है। न तो यहाँ कोई शकुन्तछा किसी दुष्यन्त के 
चक्कर में पड़कर किसी कण्ब की उपेक्षा करके गन्धर्व विवाह करती है, न कोई घृता 
अपनी आँखों के सामने ही अपने प्रिय को किसी वसन्तसेना में बुरी तरह आसक्त देखकर 
भी उसके लिए अपने जीवन की आहुति देने को तत्पर दीखती है,' न ही कोई सीता 
किसी राम के द्वारा कठोरतापृथ्क निर्वासित होकर भी प्रसन्‍न मन से राम के णुर्णों का 
कीर्तन करती है [' 


मालती का विवाह उसके गुरुजन नन्दन नामक एक ऐसे व्यक्ति के साथ निश्चित 
करते हैं जिसके प्रति मालती का रंचमात्र मी ग्रेममाव नहीं है। भवभूति की दृष्टि में 
मालती के प्रति उसके पिता (वस्तुतः राजा) का यह सरासर अन्याय है। वर ओर 
वधू में यदि पहले से ही एक दूसरे के प्रति प्रणय-भाव रहे, तो यह वैवाहिक मंगल के 
उत्कर्ष का सूचक होता है ।* इसी प्रकार किसी प्रणयी के मोहन समाकर्षण का वास्तविक 
हेतु उसका संयमित व्यक्तित्व होता है। कामन्दकी अपने 'कपटनाटक' के द्वारा सरल 
हृदया मालती को माधव के पक्ष में छाने के लिए अनेक यत्न करती है; एक स्थल पर 
वह मालती के सामने शकुन्तर्य, उध्शी एवं वासवदत्ता के प्रेम का भी उद्धरण देती 
है । यहाँ कदाचित्‌ उसका मन्तव्य यही है कि मालती को भी अपने पिता आदि की 
परवा न करके उक्त नारियों की तरह ही अपने प्रणयी के प्रति स्वयं को समर्पित कंर 
देना चाहिये | किन्तु हम देखते हैं कि माधव के प्रति प्रबल आकर्षण होते हुए भी 
मालती अन्त तक अपने को संयमित किये रहती है--बही उसके ऋचु नारीत्व की 
उदात्त मोहिनी है जिसकी सृष्टि में भवभूति अधिक जागरूक रहे हैं। मालछूती के इस 
भावात्मक संयम के ठीक विपरीत मदयन्तिका का चरित्र निरूपित हुआ है। मालती- 
वेशधारी मकरन्द से परिचित हो जाने पर मदयन्तिका ठुरत उसके प्रणय-प्रस्ताव को, 
बिना कुछ विशेष सो चे-बूझे, सहर्घ स्वीकार कर लेती है--यहाँ तक कि अपने कोड़म्बिक 


१. तुल० 'एसा अज्जचालछुदत्तस्स वहुआ अज्जा धूदा पदे वसणज्न्चले 
विलग्गन्तं दारअं आक्खिवन्ती बाप्फलरिदणभणेहिं जणेहि 
णिवारिज्जमाणा पज्जलिदे पावए पविसदि ।' --वही; ए० ३३१ 
२. अह त्यक्ता च ते वीर अयशोभीरुणा जने। 
यच्च ते वचनीय॑ स्थादपवादः समुत्यितः ॥ 
मया च परिहतंव्यं त्व हि मे परमा गतिः । 
- रामा० ; ७ : ४८ ; १३, १४ | 
३. इतरेतरानुरागो हि विवाहकर्मणि पराध्य मज़लूम्‌। गीतश्चायमथ्थोउज्ञिरसा यस्यां 
मनरचक्षुषोनिबंन्धस्तस्यास्द्धि रिति । 


- मा[० मा०, प१ृ० ५५९ | 
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जीवन की मर्यादा को छाँघकर उसके साथ चोरी-चोरी भाग निकलती है | ऐसे पात्रों 
तथा जीवन की विषम परिस्थितियों के ऐसे तीत्र विरोधों के बीच खड़ी मालती और 
भी उन्नीव दीखने छगती है; प्रेम के उद्दाम आवेगों से आविष्ट रहने पर भी उसके 
सलज्ज, धर्ममीर एवं संबमपरायण नारी-व्यक्तित्व का जादू प्रकारण के दूसरे सभी भावों 
पर हावी हो जाती है। ह 

परम्परायट चरित्रों की कतिपय रुढ़ियों से मुक्त होकर मालतीमाधव में ही भव- 
भृति पुरुष एवं नारी के रागात्मक सम्बन्धों के विषय में खुली हुई दृष्टि से विचार कर 
सके है | यो उत्तराामचरस्ति में सीता ओर यम के दाम्पत्य अनुराग के जो उदात्त चित्र 
बे प्रस्तुत करते हैं, उनमें मी प्रेम के उच्च आदरशां के ग्रति उनकी व्यक्तिगत आस्था 
साफ-साफ झलक जाती है। उत्तररामचरित तो उनके परिणत जीवन-दर्शन की महान्‌ 
उपलब्धि ही है। किन्तु महावीरचरित में या तो कबि को प्रेम के आद्शों को निबद्ध 
करने का उपयुक्त अवसर नहीं मिलता, या इस सम्बन्ध में उसने अपने विचार व्यक्त ही 
नहीं किये दे | मालतीमाघव की मालती अपने भावुक प्रेम के सारे उद्दीपनों के बीच भी 
संयत एवं गम्भीर है | अपने बन्धुजनों की उपेक्षा का साहस न करनेवाली, दुर्दान्त प्रणय 
की रोमानियत में अपने कोठम्बिक आदशों एवं यथार्थों को नहीं मलने वाली तथा 
दाम्पत् को ही प्रेम सम्बन्धों की परिणति माननेवाली माल्ती मारतीय नारी-चरित्र की 
प्रभविष्णुता एवं महिमा से मण्डित दीखती है | 


चतुर्थ प्रकरण 


« भवभूति और प्रकृति 


महावीरचरित : भवभूति की प्रकृति का आदिस्वरूप 


. मालतीमाधव : भवभूति के प्रकृति-दशन का द्वितीय चरण 
- उत्तररामचरित + भवभूति के प्रकृति-दशन का पश्चिम चरण 


अध्याय १ 
भवभूति ओर प्रकृति 


हमारे लिए असन्दिग्ध रूप से साहित्य--विशेषतः उसके ललित पक्ष--के अभ्युदय 
के मौल्कि कारणों का लक्षण प्रस्तुत करना अत्यन्त ही कठिन है; किन्तु इतना तो निश्चित 
रूप से माना जा सकता है कि काव्यात्मक परिकल्पना के आदिम स्फुरण में भी जिन 
भातिक या आधिभोतिक तच्चों ने प्रेरणा प्रदान की होगी, उनमें प्रकृति के मोहक अथवा 
नेस्मबकारी रूपों का महत्वपर्ण योगदान रहा होगा । मानव जीवन खरय्य भी तो 
प्रकृति के विशाल जीवन का ही अभिन्न अंग है, अतः मानव सम्बता एवं संस्कृति के 
आरम्भ से ही यदि प्रकृति ने उसके सामान्य प्रवाह में अपने रंग बिखेरे हैं तथा अपने 
प्रतिविम्रों को हृदय के विविध भावों के रूप में मूर्त कराया है, तो इसमें आश्चर्य ही 
क्या ? यदि विद्व के अब तक उपलब्ध साहित्य में प्राचीनतम ऋग्वेद के कतिपय 
काव्यात्मक सन्दर्भो का अवलोकन किया जाय तो उसमें जिज्ञासु तथा श्रद्धा मानव 
मन के रागात्मक भावों की महनीय प्रष्ठभूमि के रूप में प्रकृति-जीवन के अत्यन्त उदात्त 
चित्र पंग-पग पर मिलेंगे। क्रान्तदर्शी ऋषियों की दृष्टि पहले तो प्रकृति के अनन्त प्रसार 
में विस्मय तथा रहस्वभरे सोन्‍्दर्य-विन्बों पर टिकती है तथा उन्हें 'मानवीकरण? या 'देवी- 
करण? के प्रकृष्ठ कलात्मक साँचे में ढालती है। अन्ततः उनकी वही दृष्टि प्रकृति-जीवन के 
वेविध्य तथा अनैक्य को भेदकर उस परम सोन्‍्दर्य का साक्षात्कार करना चाहती है जो 
एकता एवं अखण्डता का आधार है, जिससे विश्व के समस्त रुपात्मकः तथा अरूपात्मक 
सॉन्दर्य-तरंगों का प्रतिपल अक्षय ग्रवहन होता रहता है! संहिता-काल से लेकर उप- 
निषदों तक के प्रकृति-चित्रांकन के विविध पहलुओं पर विचार करने से यही तथ्य सामने 
आता है--उपस्‌ , सवितृ, इन्द्र, रुद्र, मरुत्‌ प्रभ्नति प्रकृति के दैवीकृत रूपों के 
विक्रास-क्रम में एक ऐसी सीमा आती है जहाँ ये समी “तत्वमसि! के व्यंजक बन 
जाते हैं। क्‍ 

जैसा कि इस प्रबन्ध के द्वितीय प्रकरण में निवेदित है, संस्कृत की काव्य-परम्परा 
में नाठकों तथा काव्य के अन्य रूपों में अन्योन्याश्रय सम्बन्ध रहा है। दूसरे शब्दों में, 
इश्यत्व तथा श्रव्यत्व काव्य के ऊपरी आवरण मात्र हैं; वस्तुतः काव्य-रसिकों की 
सुविधा अथवा प्रवृत्ति विशेष को लक्ष्य करके ही उसके हृदय एवं “्रव्या नामक 
दो रूप खड़े कर दिये गये हैं | किन्तु इन दोनों रूपों के भीतर एक ही काव्यात्मा का 
निवास है जो पाठकों या दर्शों को दो अल्ग-अक्गय--और कभी-कभी अमिन्न-- 
रास्तों से एक ही उद्देश्य--रस-चर्वणा की स्थिति--तक पहुँचाती है। अतः जहाँ तक 
काव्य के इन दोनों रूपों के मौलिक तथा अभिन्न तत्वों का प्रइन है, एक के लिए जो 
गद्य या त्याज्य है, वह दूसरे के लिए भी बहुत कुछ वैसा ही है। हाँ, काव्य के दृश्य 
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| अब्य हो को अपनी-अपनी कुछ मबादाएं अवश्य हैं, आ अन्ततः नावादुभति को 
समान बंदना के दो व्यावह्रिक प्रकार मानी जा सकती ६ । फलूत। काव्य के सृप्ठि- 
श्ष से छेकर उसे अमिययक्ति के प्रकर्प तक पह़ुँचानेवाले जो-जो उपादान रहे है, उन 
सो ने उसके दृव्य व श्रव्य रूपों के निर्माण में समान रूप से साहाय्य दिया है 
यहाँ प्रकृति का एक सामान्य अध्ययन ही अपेक्षित है जो काव्य के रस-प्रवाह को अपनी 
भंगिमाओं से गतिमान एवं तरंगायित करती रही है 

संस्कृत की काव्य-परम्परा की पाश्चभृमि में वेदिक वाहइमव की अनुभृतिमदी बाक- 
सजना की उपेक्षा नहीं की जा सकती जिसके विशारू पढ्) में प्रकृति के विस्मय- 
विमुग्धकारी रूप वेल-बूटे की तरह जड़े हुए हैं| कहना न होगा कि प्रकृति के वे चित्र 
ऋषियों की सहजानुभूति के परिणाम हैं, फलूतः उनमें संब्लिष्टता बहुत कम मिलती है-- 
भाषा की सफाई में बंधा हुआ यायः प्रकृति का भोला सरलहू जीवन ही वहाँ लक्षित 
होता है | प्रकृति का यह रूप यथार्थ के अधिक निकट है ओर उसमें मानवीय भावों के 
आरोप-प्रत्यारोप की भी मोहक व्य॑ंजना हुई है | यदि सूक्ष्म दृष्टि से देखा जाय तो वेद 
गत प्रकृति के रूपों के पीछे ऋषियों की रहस्थ-मावना है; दृश्य जगत्‌ की अनन्त 
ध्वनियों, रंगों एवं रूपों के अजख सोन्दय-सलोत में सच्चिदानन्द की अखण्ड सत्ता का 
व्यापक अन्वेषण है। आगे चलकर लोकिक संस्कृत के आदिकवि वाल्मीकि की 
प्रकृति का वैदिक प्रकृति से कुछ इसी दृष्टिकोण से अल्गाव प्रतीत होता है। अर्थात्‌ 
महाकवि वाल्मीकि ने जहाँ प्रकृति-जीवन को मूल रूप से कवि-दृष्टि से देखा-परखा है, 
वहाँ वेदिक ऋषियों के प्राकृतिक सुषमा के संयोजन के पीछे उनकी दार्शनिक या जिज्ञास्‌ 
दृष्टि की प्रधानता है। रामायण का कवि छोकिक जीवन की सम-विषम भाव-भूमि को 
अत्यन्त सहृदयता तथा सहानुभूति से अपनाता है; उसकी इसी सदह्ृदयता के दर्शन हमें 
उसके प्राकृतिक चित्रण की सरल एवं असंरिल्ष्ट शेली में भी होते हैं। फलतः रामायण 
की प्रकृति, चाहे वह मानवीय भावों या जीवन-स्थितियों के उद्दीपन के रूप में प्रयुक्त 
हुई हो, या इन सबसे खतन्‍्त्र आलरूम्बन के परिवेश में गुम्फित की गयी हो, यथार्थ का 
आधार लेकर ही उपस्थित हुई है। इस प्रकृति में न तो कल्पना या साह्श्य-विधान 
की वह आदर्शोन्मुखी उड़ान है जिसके दर्शन हमें कालिदास की काव्य-कझतियों में होते 
हैं; न चमत्कार, अलंकरण तथा वेचित्रय का वह आग्रह है जिसके संदिलष्ट चित्र हमें 
कालिदासोत्तर कवियों--जैसे भारवि, माघ, बाणभट्ट, श्रीहर्ष आदि--में मिलते हैं | 
प्रकृति-चित्रों की जो सफाइ वाल्मीकि में है, अश्वथोत्र तथा कालिदास मूलतः उसे ही 
अपनी सृष्टि का आधार बनाते हैं; हो, इन कवियों--विशेषतः कालिदास--ने 
प्रकृति को अपनी कलछात्मकता, शिल्प एवं कल्पना का वह स्पर्श दिया है, जिसका 
वाल्मीकि में प्रायः अभाव है। 

प्रस्तुत प्रबन्ध चूँकि एक कवि विश्ञेष के दृ्यकाव्य पर आधृत है, अतः यहाँ 
संक्षेप में उन प्रवृत्तियों एवं शैलियों पर दृष्टिपात करना आवश्यक हो जाता है जिनकी 
स्पष्ट छाप मवभूति के पहले काव्य के सामान्य रूपों पर प्रकृति-चित्रण के रूप में दिखाई 
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पड़ती है । भवभूति से पहले संस्कृत के जो महाकवि असन्दिग्ध रूप से रखे जा सकते हैं 
उनमें से कुछ विशिष्ट नाम दँ--वाल्मीकि, भास, अश्वघोष, कारिदास, भारवि एवं 
वाणभद्ट | इन कवियों में कुछ ऐसे हैं जो महाकाव्यों के ग्रणेता हैं, कुछ की 
ख्याति नाव्ककार के रूप में है, तो कुछ रूपक एवं महाकाव्य--इन दोनों काव्यरूपों 
के कृती कवि हैं; इन तीनों प्रकार के कवियों के अतिरिक्त वाणभट्ट जैसे महाकवि भी हैं 
जिनकी काव्य-पतिभा मूलतः उनके गद्यकाव्यों से निःखत होती है । चाहे ये कवि संस्कृत 
काव्य की जिस शाखा के यतिनिधि कवि हों, उन सबो ने अपने-अबने ढंग से प्रकृति 
को ग्रहण किया है | इन कवियों की कृतियों में प्रकृति के जो रूप जिस ढंग से पिरोये 
गये हैं, उनके विश्लेषण से प्रकृति-चित्रण की दो विशिष्ट शोल्ियाँ हमारे सामने आती 
हैं--(१) यथार्थ एवं साव्इ्य-मूलक सरऊ भावात्मक शैली ओर (२) चमत्कार एवं 
वैचित्रन-मूलक सरिल्ष्ठ बोली । भवभूठि से पूर्व एक के प्रतिनिधि कवि कालिदास माने 
जा सकते हैं तो दूसरे के बाणमदट | मवमूति ने इन दोनों शेलियों की उर्वर भूमि पर 
अपनी ग्रतिमा को पनपने दिया है । किन्तु काव्य के क्षेत्र में चूँकि वे उसके हृदय तत्त्व 
को ही अपनाते हैं, अतः प्रकृति-चित्रांकन की एक विशिष्ट सीमा में उन्हें स्वभावतः ही 
आबद्ध होना पड़ा है| 

भवभूति के तीनों रूपकों में प्रकृति के जो रूप आये हूँ, उनके सम्यक्‌ अध्ययन की 
पूवपीठिका के रूप में पहले हमें दो बातों पर संक्षेप में विचार कर लेना होगा--(१) 
भ्रव्य एवं दृव्य काव्यों के प्रकृति-चित्रण सें मोलहिक अन्तर तथा इसी के प्रकाश में 
(२) मवभूति से पर्व रूपकों में प्रकृति-चित्रण की परम्परा | पहले नाय्य-साहित्य तथा 
महाकाव्य आदि काव्य के अन्य प्रकारों में सैद्धान्तिक तथा व्यावहारिक रूप से 
प्रकृति-चित्रण की जो सीमाएँ निर्धारित की जा सकती हैं, उस पर विचार कर लेना 
समीचीन होगा | दृश्यकाव्य एवं श्रव्यकाव्य में जो महत्त्वपूर्ण वस्दुगत भेद है, वह 
उनके कलेवरों से सम्बद्ध है। अर्थात्‌ काव्य के श्रव्य रूप को अपने प्रसार एवं वृद्धि की 
जितनी छूट है, उसके दृश्य रूप को उतनी नहीं है । साहित्यदर्पणकार ने महाकाव्य के 
लक्षण प्रस्तुत करते हुए उसके सर्गबद्ध कलेवर के सम्बन्ध में केवल इतना ही कहा है-- 
'नातिस्वव्पा नीतिदीर्घा: सर्या अष्टाधिका इह? | ध्यान देने की बात यह है कि 
महाकाव्यों में कम से कम कितने सर्ग अपेक्षित हैं, इस पर तो विश्वनाथ ने अपने विचार 
प्रकट किये हैं; किन्तु अधिक से अधिक कितने सर्गों को निबद्ध किया जाय, इस पर 
वे मोन हैं। महाकाव्यों के सीमा-निर्धारण की बात न तो भारतीय आचार्य सोचते हैं 
और न अरस्तू जैसे पाइचात््य सिद्धान्तकार ही ।' कारण स्पष्ट है। मेघदूत को यदि 
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मलिनाथ की शब्दावली में महाकाव्य की संज्ञा दी जाय” तो सम्भवतः बह संस्कृत के 
सबसे छोटे महाक्राव्यों भें एक माना जायगा; किन्तु यदि शतसाहखी संहिता महाभारत 
को विदश्युद्ध महाकाव्य, आर्पमहाकाव्य, या शाखत्रकाव्य की कोटि में रखें! (इन सभी नामों 
में महाभारत का काव्यत्व किसी न किसी रूप में सुरक्षित ही रहता है) तो वह न केवल 
भारत का, वरन्‌ विश्व का ही सबसे वड़ा काव्य सिद्ध होता है। इस प्रकार कलेवर की 
मर्यादा का निर्धारण महाकाव्यों तथा श्रव्यकाव्य के अन्य मेंदों के लिए सम्भव नहीं 
था--काव्य के इन रूपों में कवि को अपनी कव्पना शक्ति तथा वर्णना-चमत्कार को 
चाहे किसी भी सीमा तक पल्लववित करने की पूरी खतच्रता थी | द्थ्यकाव्य में ऐसी कोई 
स्वतन्त्रता कवि को नहीं मिलती। यहाँ जहाँ कम से कम अंकों की स्थापना का 
सिद्धान्त प्रतिपादित किया गया है, वहाँ अधिक से अधिक' अंकों की परिधि भी निश्चित 
कर दी गयी है। रूपकों के कलेवर के इस निश्चित आयाम के चलते कवि को वहाँ 
बड़ी संक्षित्ति के साथ अपने वस्तुगत एवं भावगत चित्रों के अंकन करने पढ़ते हैं | 
वस्तुतः हमारे यहाँ किसी कवि की काव्य-प्रतिभा की वास्तविक कसौटी नाटक ही माना 
गया है जहाँ उसे कम से कम शब्दों के द्वारा कथावस्तु के परिसीमित आयाम में अपने 
भावों को अधिक से अधिक मूर्तं रूप में रखना पड़ता है। इसलिए, 'नाटकान्तं कवित्वस! 
तथा “गद्य कवीनां निकर्ष बदन्ति! इन दोनों का कलात्मक समाहार नाटकीय शेली के 
रुपाधान में देखा जा सकता है । 


नाटकों के सीमित आकार-प्रकार तथा वस्तुगत एवं भावगत संक्षिप्ति के कारण 
प्रकृति-चित्रण को यहाँ वह उर्वर्ता नहीं मिल सकती जो उसे श्रव्यकाब्यों में प्राप्त होती 
है। महाकाव्यों में तो कभी-कभी पूरा का पूरा सर्ग प्रकृति-चित्रों को निबद्ध करने में 
ही रूगा दिया जाता है, किन्तु नाटकों में ऐसे प्रयोगों की बात सोची भी नहीं जा 
सकती | लक्षण-प्रन्थों में महाकाव्यों में निबद्ध किये जानेवाले कतिपय प्राकृतिक चित्रों 
की चर्चा भी की गयी है | किन्तु नाटकों के किसी प्रकार के लिए इस तरह के किसी 
नियम की व्यवस्था नहीं है | हाँ, रस-प्रकरण में उद्दीपन विभाव के रूप में प्राकृतिक 
सोन्दर्य की योजनाओं को काफी हृद तक स्वीकृति मिली है। कुछ आचार्यों ने चार 


१. “अन्न काव्य नगनगराण॑वादिवंणगनासम्भवात्‌ सहाकाव्यत्वम्‌। रसों विप्ररूम्भाख्य- 
आड्भारः ॥7 - मेघ० : १: संजीवनी । 

२. महाभारत को क्टिनाथ ने “अस्मिन्नापें पुनः सर्गा भवन्त्याख्यानसंज्ञका:” (सा० द॒० : 
६: ३२०) लिखकर आषमहाकाव्य” को ठंज्ञा दी है, किन्तु ध्वनिकार “महाभारतेञपि 
शासत्ररूपे काव्यच्छायान्वयिनि!”* (ध्व०, चतुर्थ उद्योत) इत्यादि के द्वारा उसे “शाखतर- 
. काव्य” की कोरि में रखते हैं । हे 

३, संध्यासूयेन्दुरजनीअदोषध्वान्तवासराः। प्रातर्मध्याह्मगयाशेलतुंघनसागराः ॥ 
 संभोगविप्रम्सों च मुनिस्वरगंपुराध्वराः | रणप्रयाणों'"”** ॥ 

- पस्ता० द०: ६: ३२२, ३२३ | 


भवभूति ओर प्रकृति श्२१ 


प्रकार के उद्दीपनों में प्रकृति को 'तठस्थ' के अन्तर्गत रखा है और पुनः तथ्स्थ के 
अन्तर्गत प्रकृति के किंचित्‌ विशिष्ट रूपों का परिगणन किया है। यो तो रस का सम्बन्ध 
काव्य के साधान्य रूप से ही है, किन्तु नाठकों की चित्रमयता, चाक्षुस प्रत्यक्षता, 
विभावादि की सम्यक्‌ योजना के कारण उनकी रस-पेशलूता की योजना सबोपरि है | 
इस तथ्य की पुष्टि स्वयं भारतीय काव्य-शासत्र की परम्परा भी करती है। आचार्य भरत 
के नाव्यशात्र में ही नहीं, प्रत्युत उसके लिखे जाने के बाद भी काफी अरसे तक रस की 
स्थिति दृश्यकाव्य में ही सम्भव मानी जाती रही। श्रव्यकाव्य में रस-सिद्धान्त के 
स्थापन की घटना तो साहित्यशाक्तियों की अपेक्षाकत नयी उद्भावना है। अतः 
उद्दीपन के रूप में प्रकृति का सम्बन्ध नाटकों के साथ कहीं अधिक गहन माना जा 
सकता हैं | प्रकृति के आल्म्बन रूप की उपेक्षा तो सामान्य रूप से संस्कृत काव्य के 
प्रत्येक अंग में पायी जाती है | इस उपेक्षा से जो बात स्पष्ट होती है, वह यह है कि 
हमारे देश में प्रकृति को मानव जीवन के सन्दर्भ में ही अधिक देखा-परखा गया है-- 
उसके रंग-बिरंगे रूपों में यहाँ मानव जीवन के ही विविध चित्र दिखाई पढ़ते हैं । 
प्रकृति के स्वतन्त्र जीवन के कल्लत्मक अंकन पर न तो हमारे आचायों ने ही उचित 
ध्यान दिया है और न यहाँ के कवियों ने ही | संस्कृत काव्य की यह सामान्य प्रवृत्ति 
भारतीय ना2कों में भी परिलक्षित होती है, किन्तु सोभाग्य से प्रकृति-जीवन के ऐसे 
एकांगी चित्रण संस्कृत के कुछ महाकवियों में नहीं मिलते; भवभूति एवं कालिदास के 
नाटकों में ऐसी कोई कमी नहीं दिखाई देती | 

संस्कृत काव्य-धारा के अनुशीलन से स्पष्ट हो जाता है कि उद्दीपन के सीमित क्षेत्र 
में आयी हुई प्रकृति भी काल्क्रम से रूढ़ि का विषय बनती गयी। कवियों को काब्य- 
स्वना में प्रशिक्षित करने के उद्देश्य से ऐसे अन्थों का प्रणयन हुआ जिन्हें 'कवि-शिक्षा' 
के नाम से अभिहित किया गया । ऐसे ग्न्थों में कवि के लिए अमिधान, कोश, छन्दः- 
शास्र, कला, कामशासत्र, शब्दशासत्र, दण्डनीति प्रभृति विषयों' की जानकारी तो अभीष्ट 
बतायी ही गयी है, प्रकृति-चित्रण के क्षेत्र में भी एक निश्चित परम्परा का पालन 
अपरिहार्य माना गया है। राजशेखर सम्मवतः ऐसे पहले आचार्य हैं जिन्होंने अपनी 
काव्य-मीमांसा में प्रकृति-चित्रण सम्बन्धी ऐसी रुढ़िवादिता को 'कवि-समय' की 
संशा दी है और अपने अन्थ में इसकी विशद विवेचना की है | यद्यपि कि-समय 
में प्रकृति-वर्णन के प्रसंग में परम्परा से चली आती हुईं अलोकिक बातें प्रकृति- 
जीवन के बहुत ही सीमित क्षेत्र से सम्बद्ध हैं, फिर भी उनका महत्व इसलिए बढ़ 
जाता है कि संस्कृत के प्रायः सभी महाकवियों ने उनका खुलकर प्रयोग किया है; 





!. तटस्थाश्रन्द्रिकाधाराग्रहचन्द्रोद्यावपि । कोकिलालापमाकन्दसन्दसारुतपद्पदाः ॥ 
लतामण्डपभूगेहदीर्धिकाजलरूदारवाः | आरासादगर्भसंगीतक्रीडादिसरिदादयः ॥ 
-- र० सु० : प्र० २१८८-८४ | 
२. का० सू० १:३: १-११। । 
३. का० मी० ; १४-१६ | 


म्घ्ःः भवभूति आर उनका नास्थ-कला 


बल्कि कुछ पिछले खेबे के कवियों ने जान-बृजञ्ञकर ऐसे प्रसंगों को आरोपित क्रिया 
है जिनसे उनके ऋति-समण-विपयक शान से पाठक या दर्शक परिचित हो सकें, भले ही 
उनके ज्ञान के ऐसे प्रदर्शनों का विपय-वस्तु के साथ कोइ आवश्यक सम्बन्ध न हो | 
संस्कृत-साहित्य में ऐसी प्रवृत्तियां निश्चित रूप से प्रकृति को मुक्त रूप से ग्रहण करने में 
बाधक सिद्ध हुई हैं | 

भारतीय काव्यशासत्र एवं काव्य-ग्न्थीं के प्रकृति-चित्रण सम्बन्धी दृष्टिकोण से दो 
निष्कर्ष निकाले जा सकते हैं--(१) हमारे काव्यों में प्रकृति के जो रूप स्वीकृत हैं, वे न 
केवल प्रकृति-जीवन के सीमित चित्र प्रस्तुत करते हैं, वरन्‌ वे प्रधान रुप से मानवीय 
भावों की उद्दीध्ति के छिए प्रयोग में ढाबे जाते हैं; प्रकृति का कोई अपना स्वतन्त् 
व्यक्तित्व भी है, जो सोन्दर्य तथा शोभा का दिव्य सम्मोहन है तथा जो हमारा शिक्षक 

उपदेशक हों सकता है, इस तथ्य की प्रायः उपेक्षा की गयी है; (२) मानवीय 
भावनाओं के सन्दीपन के छिए प्रयुक्त प्रकृति के चित्र भी काल्क्रम से रुढ़ि एवं कुण्था- 
भावों से आविष्ट होते गये हैं तथा उन पर वेचित्र्य एवं अलंकरण की पदृत्तियाँ हावी 
होतो गयी हैं। आगे चलकर हम इन्हीं निष्कर्षों के प्रकाश में भवभूति के प्रकृति- 
चित्रण की विशेषताओं का अध्ययन करेंगे तथा देखेंगे कि वे इस सन्दर्भ में कहाँ तक 
परम्परावादी हैं ओर कहाँ तक स्वततन्र कलछा-बुद्धि से काम छेते हैं । 

ऊपर नाटकों तथा नाटकेतर काव्य-रूपों के प्रकृति-चित्रण में जो मृल्यूत 
अन्तर है, उसका निर्देश किया गया है। भारतीय काव्य के श्रव्य एवं दव्य-रूप ग्रवाहों 
में प्रकृति-चित्रों का अपना-अपना वेशिष्य्य है| जहाँ श्रव्य-काव्यों में प्रयुक्त प्रकृति 
प्रधान रूप से उनकी मंगिमामयी वर्णनात्मक शैली का आधार है, वहाँ द्श्यकाव्यों में 
उसका प्रयोग प्रधानतः कथावस्तु एवं कार्यव्यापार के विकास का सहायक होता है | 
नाटकों में न तो वर्णन के रहिए उतना अवकाश होता है ओर न वहाँ इसकी अधिक 
उपयोगिता ही है। वर्णनात्मकता हमें कहीं रुककर देखने-परखने या बँधकर सोचने- 
समझने पर मजबूर करती है; इस अर्थ में वह गति या विकास की विरोधिनी है। किन्तु 
गति नाटकीय कथानक की आत्मा है; वह भावगत, वस्ठ॒ुगत एवं शेलीगत हर ऐसी 
वस्तु से कतराती है जो ठहराने या कहीं अनावश्यक विराम लेने का उपक्रम करे। 
इस अर्थ में वर्णन का ग्रवाह काव्य के ऐसे रूपों के लिए ही अपनी सार्थकता रखता है, 
जहाँ हमें पूरी छूट होती है कि हम किसी एक ही चित्र या स्थिति में अधिक देर तक 
उल्झे रह सकें, उसकी एक-एक बारीकी को आत्मसात्‌ कर सकें। वहाँ ऐसे विराम 
काव्यगत रस का ग्रवतेन करते हैं तथा हमारी कला-रुचियों का परिष्कार करने में 
सहायता देते हैं | इसका प्रधान कारण ऐसे काव्यों का 'अव्यो-रूप है ओर यह श्रव्यता 
काल के किसी बन्धन से अछूती चलती है | उधर साधारण अर्थ में जो दृष्टि की क्रिया 
है, वही नाटकीय वस्तु के परिवेश में एक विशिष्ट रूप धारण कर लेती है। सामान्य 
जीवन में हम अपनी दृष्टि को सौन्दर्य के किसी पहलू पर अधिक देर तक टिकाकर 
भी प्रायः उकताइट या नीरसता का बोध नहीं करते, किन्तु हमारी वही दृष्टि जब किसी 


के 
मवभति और प्रकृति स्र्३े 


नाटकीय दत्त के अभिनीयमान रुप को रंगर्ंच पर अपना विपय बनाती है, तो वह 
वृत्तगत सौन्दर्य की गतिशीलता का अभिन्न अंग बन जाती है। यदि यहाँ भी उसे 
टिकने का अवसर मिले तो यह वस्तुतः नाटक विद्येप के अपकर्ष का द्योतक है | इसमें 
कोई सन्देह नहीं कि संस्कृत के कुछ अच्छे नाटकों में भी प्रकृति का रूप यदा-कदा 
बर्णनात्मक हो गया है | ऐसा जहाँ भी हुआ है, नाट्कीय कार्यव्यापार शिथिल् पड़ 
गया है और वहाँ काव्य के श्रव्यत्व की गन्ध फूठडने लग गयी है। झच्छकटिक जेसी 
सफल नाव्यकृति भी इस दोष से मुक्त नहीं कही जा सकती | इस प्रकरण के पंचम अंक 
में भेष्र को लय करके वसन्तसेना ओर विट जिस प्रकार ओर जिस मात्रा में अपने 
भावोद्गार व्यक्त करते हैं, वह वास्तव में पावस ऋत पर आध्वत किसी खण्डकाव्य 
की बर्णनात्मक गली का रूप ले लेता है | नाटकीय संवाद के किसी भी तत्व की दृष्टि से 
बिचार करें ग्कृति के ऐसे अंकन का कोई ओचित्य नहीं ठहरता | 

प्रकृति-चित्रण के काव्यशासत्रीव विवेचन से अकूग हटकर यदि नाटकों की व्याव- 
हारिकता की दृष्टि से विचार करें तो हमारे सामने प्रकृति-चित्रांकन की ना्कीय 
शैली का रूप स्पष्ट हो जाता है | प्रकृति का प्रयोग नाटकीय वृत्त के लिए कई रूपों में 
उपयोगी सिद्ध होता है ओर संस्कृत के श्रेष्ठ नाटककारों ने उसका भरपूर उपयोग किया 
भी है । उद्दीपन या आलूम्बन के रूप में प्रकृति के चित्रों का विन्‍न्यास तो एक आम बात 
है जो क्‍या नाटक ओर क्या नाटकेतर साहित्य, सब पाया जा सकता है। किन्तु प्रकृति 
के इन्हीं आल्म्बन तथा उद्दीपन रूपों का दृश्यकाव्य में नावकीय मृल्य भी हो जाता 
है-यहाँ इन्हीं मल्यों की दृष्टि से प्रकृति का अध्ययन अपेक्षित है | 

किसी भावविशेष को चित्रित रूप से प्रस्तुत करने की जितनी अपेक्षा नांटकों में है, 
उतनी काव्य की किसी अन्य विधा में नहीं। इसका कारण मूलतः नाटकों का दृश्य 
होना है | अर्थात्‌ किसी रूपक के भाव-संविधान में दर्शकों या पाठकों की अन्तः एवं 
बाह्य दोनों ही दृष्टियों के लिए. रूपात्मकता अभीष्ट है। यह भावगत रुपात्मकता प्रकृति 
के उपकरणों के परिवेश में स्फुरित हो उठती है--प्रकृति के चित्र-विचित्र रंग भावों की 
अमृत रेखाओं को चित्रात्मक स्पर्श देकर उन्हें अधिक-से-अधिक मूर्त एवं प्रत्यक्ष बनाने 
में बड़ी मदद देते हैं | मेघदूत में यक्ष का विरह-माव आघषाढ़ के उमड़े मेघों में रूपायित 
होकर जितना मूर्त हों उठता है, उतना किसी अन्य प्रकार से सम्मव नहीं था | मेघ की 
एक-एक भंगिमा एवं गति में यक्ष-ह॒यय की टीस साकार होकर हमारे मन-प्राणों पर 
छा जाती है। कवि ने वहाँ विरह एवं विप्ररृम्म के भाव-अणुओं को प्रकृति 
के तरल रंगों में बोर-बोरकर एक कुशल चितेरे की तरह माषा के पहन पर चित्रित किया 
हैं| नाटकों में भावों के ऐसे चित्रण का महत्व और भी बढ़ जाता है। चूँकि उनमें 
कवि को वैसी ओर उतनी खतच्रता नहीं मिलती जो उसे काव्य के श्रव्य रूप के लिए 
सहज सुल्म होती है, अतः वहाँ उसे एक कुशल शिल्पी की तरह प्रकृति के वैसे ही 
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चित्रों का चयन करना पड़ता है जिनका अभीष्ठ भावों के साथ प्रत्यक्ष ए८ गहन सम्बन्ध 
स्थापित किया जा सके | उदाहरण के लिए. मेघदूत के यक्ष को यदि किसी नाव्कीय 
मंच पर उतरकर अपने विरहमावों की अभिव्यक्ति करनी होती, तो वहाँ निश्चित 
रूप से उसे इसके लिए प्रकृति की वह विशाल पट्मृमि प्राप्त नहीं होती जिसके दर्शन 
हमें मेघदूत के श्रव्य रुप में होते हैं । ऐसी परिस्थिति में यक्ष को अपने भावों को चित्रित 
तथा नाथ्कीय दृष्टि से प्रभावोत्यादक बनाने के लिए. मेष॒ तथा उससे सम्बद्ध प्रकृति 
के अन्य कई चित्रों को छोड़ देना पड़ता; प्रकृति के मात्र उन्हीं उपकरणों को ग्रहण 
करना होंता जो कम-से-कम समय में उसके भावों को अधिक-से-अधिक संबेग दे सके 
तथा नाट्कीय कार्यव्यापार के विकास की शद्भुला बन सके । भावों तथा कार्यव्यापार 
का ऐसा प्रत्यक्ष आधार बननेवाले प्रकृति-चित्रों का सम्धक्‌ चयन नाट्कोय शिल्प का 
उत्कृष्ट नमूना है। जो नाटककार अपनी इस कल्य में जितना ही सफल हुआ है, उसके 
नाटकों की भावभूमि भी उतनी ही उन्नीत हुई है। 
यह तो हुआ नाटकों के भावगत चित्र की दृष्टि से ध्रक्ृति-चित्रण का महत्त्व | 
नाटकीय वस्तु के परिपा्रव में प्रकृति-रूपों के संयोजन का कहीं अधिक मूल्य तथा 
अवकाश है। हमारे यहाँ तथा पाश्वात््य नावकों में भी मंचीय विधान नाटकों की कार्य- 
प्रणाली का एक आवश्यक अंग माना गया है। अरस्तू ने अपने काव्यशात्त्र में चासदी 
के छह तत्वों में दृश्य-विधान ( स्पेक्टेक्ल ) को भी परिगणित किया है। दृश्य-विधान, 
अरस्तू की दृष्टि में, आसदी का बाह्य तत्त्व है;! अर्थात्‌ कथानक आदि तीन तत्वों की 
तरह इसका सम्बन्ध आासदी के आमभ्यन्दर संगठन से नहीं है। यह वस्तुतः रंग-प्रमाव 
उत्पन्न करने की वह विधि विशेष है जिसका सम्बन्ध कवि-कर्म से जितना नहीं उतना 
मंचशिवपी की कला से है जो मंचीय व्यवस्था तथा प्रमाव के लिए सीधे उत्तरदायी 
होता है। हमारी सम्मति में यदि नाटकों को मंच पर उतारना है--वस्तुतः नाटकों की 
विशिष्ट प्रशति अभिनयात्मक होने से मंच से अलग नहीं की जा सकती--तो द्श्यविधान 
की शरण लेनी ही पड़ेगी । चाहे दृश्य-योजना नाटककार का कर्तव्य माना जाय, या 
मंच-शिल्पी का, नाटकीय कथ्य की प्रभावान्विति के लिए. इसके महत्व को अस्वीकार 
नहीं किया जा सकता | भारतीय नाटकों के लिए. भी इसकी उपयोगिता समझी गई है 
और भरत ने एक पूरा अध्याय प्रेक्षाण्द के लक्षण बताने में ही खर्च किया है ।* 
नाथ्कों के दृश्यविधान में प्रकृति-चित्रों का काफी योगदान रहा है। प्राचीन काल 
में रंग-विधान की कला उतनी विकसित नहीं थी, जितनी कि आज है। यों आधुनिक 
१. “हृहय-विधान का भी अपना एक सावोत्तेजक आकर्षण होता हे पर (तासदी के ) विविध 
अंगों में सबसे कम कलात्मक यही है औऑर काव्यकला के साथ इसका सवसे कम सम्बन्ध है ! 
क्योंकि धश्यविधान और अभिनेताओं से खततन्न त्रासदी के प्रव॒ुू प्रसाव की अनुभूति होती 
है--यह निश्चित है। इसके अतिरिक्त रंग-प्रभाव उत्पन्न करना कवि की अप्रेक्षा मंच-शिल्पी 
की करा पर अधिक निर्भर है १” - अ० न० ( अनुवाद-खण्ड ), ए० २२। 
२. ना०ज्ञा०:२। 
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समय में भी देश आर काल के सभी दृश्यों को उन्नत से उन्नत मंच पर भी नहीं 
दिखाया जा सकता--इनमें से कुछ को तो नाटककार एक विशिष्ट वर्णनात्मक पद्धति 
में अपने पात्रों के मुख से प्रकट करता है तथा कुछ अन्य को एक हल्के संकेत के साथ 
प्राठकों या दर्शकों की कल्पना के लिए छोड़ दिया जाता है। प्राचीन थुगों में मंच- 
कत्य की सीमित परिधि में तों यह और भी सम्भव नहीं था कि कवि अपनी नाटकीय 
वस्तु के सभी ध्य्यतत्वों को रंगमंच पर उपन्यस्त कर सके | फलतः मंच-शिल्पी के बहुत 
सारे कर्तव्य स्वयं कवियों को अंगीकार करने पड़ते थे और उन्हें अपनी नायकीय 
गैंढी को कछ ऐसा मोड देना आवश्यक हो जाता था जो रंगविधान के अभाव्ों की 
पूर्ति कर सके तथा, कई इृश्टियों से, उसका पृरक वन सके। भास के स्वप्न्वासवदत्त, 
कालिदास के अभिन्नानशकुन्तल, मवभति के उत्तररामचरित जेसी नाख्यकृतियोँ के 
इल-मंत्रव्न पर दृष्टिपात करने से स्पष्ट हो जाता है कि संस्कृत के इन महान्‌ नाठक- 
कारों ने देश एवं काल की स्वेतोध्श्य प्राकृतिक सुघमाओं को किस प्रकार अपने शब्द- 
शिव्पय की नपी-ठ॒ुली नाठकीय रेखाओं में पाठकों एवं दब्चेकों के अन्तश्रक्षु के आगे 
साकार कर दिया है। ऐसे-ऐसे खलों पर यदि रंगभूमि के सीमित कार्यक्षेत्र में हमारे 
बाह्य नेत्रों को देश एवं काल के उचित सन्निवेश न भी प्राप्त हों, तो इन शाब्दिक 
दृश्य-संयांजनों से हमारा काम चल जाता है। हा, इसके लिए जहाँ नाटककारों को 
अपने वस्तुगत एवं भावगत शिल्प का परिणत रूप देना होता है, सामाजिकों से मी यह 
अपेक्षा की जाती है कि वे कविनिर्दिष्ट चित्रों को सजगता के साथ ग्रहण करते चले । 
यही कारण है कि जैसे सभी कवि नाटककार नहीं हो सकते, वेंसे ही सभी पाठक 
सामाजिक भी नहीं हो सकते। हमारे नाट्य लक्षण-ग्रंथों में सामाजिकों की योग्यता पर 
जो इतना बल दिया गया है, उसके मूल में यह तथा इसकी जैसी अन्य कई बातें हैं जो 
नाटकों के रसाखाद की दिशा में सामाजिकों की सद्ददयता, विदग्धता एवं मानस- 
क्षितिज के विकास की सूचक होती हें । 
चाहे अभमिज्ञानशकन्तलू के तपोवनदश्य को लें या उत्तररामचरित के दृण्डकारण्य 
( पंचवदी ) दृइय को, इनकी विराट प्राकृतिक पद्चभूमि के जीवन्त निदर्शन हमारे हृदय 
को सहज ही आकइष्ट करने में सम हैं | प्रकृति के ऐसे महस्वी रूपों को किसी भी मंच 
पर उतारना सम्मव नहीं है। फिर मी देश, काल, ऋतु आदि के खाभाविक विस्तार में 
खींचे गये प्रकृति के ऐसे शाब्दिक चित्र हमारे मन-प्राणों पर अपनी प्रभावोत्पादकता की 
अमिट छाप छोड़ जाते हैं| उन्हें साक्षात्‌ मंच पर न देखकर भी हम उनकी एक-एक 
मंग्रिमा का साक्षात्कार कर सकते हैं। कालिदास ओर मवभूति ने अपने-अपने ढंग से 
प्रकृति-जीवन के विविध पक्षों को जिस नाथ्कीय शैली में प्रस्तुत किया है, उनका न 
केवल प्राकृतिक चित्रण की दृष्टि से महत्व है, वरन्‌ नाटकीय भाव-संविधान के सम-विषम 
प्रवाह के साथ उनका अन्योन्याश्रय सम्बन्ध है; इस दृष्टि से उनका कलागत मूल्य 
ओर भी बढ़ जावा है। कोई मंच-निर्देशक प्रकृति के ऐसे उपादानों को अपनी रंगशात्य 
हज 
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में चित्रित या उपन्यस्त करने में समर्थ भी हो, तो वह निश्चित रूप से अपने उत्कृष्ट 
रंग-शिल्प की योजना से भी प्रकृति को वह व्यक्तित्व प्रदान नहीं कर सकता, जो इन 
कवियों की नास्यकृतियों से उपलब्ध होता है | अर्थात्‌ यहाँ प्रकृति के सोम्य या गंभीर 
चित्र मूक नहीं, वाचाल हैं; इन नाटकों के पात्रों की तरह ही उनका अपना व्यक्तित्व 
है जो अपने मोन में मुखर तथा खावरता में गतिमान है, जो नाव्कीय बृत्त की 
कव्यत्मक पृष्ठभूमि से कहीं अधिक पात्रों के अन्तः एवं वाह्य जीवन का संवेदनशील 
प्रतिनिधि है, उनका सच्चा साथी है। प्रकृति के ऐसे जीवन्त रूपों के अभाव में इन 
नाटकों की शकुन्वल्ा या सीता तथा उनकी तरह कई अन्य पात्र निष्प्राण-से दीखते-- 
उनके चेतन्य की प्रक्रियाओं में गतिरोध उद्यन्न हों जाता। वहाँ प्रकृति का उद्ात्त 
जीवन पात्रों की ध्थ्य-अद्यय वृत्तियों के साथ इस प्रकार जुड़ा हुआ है कि उसकी 
उद्दीपन या आल्म्बन की सीमित शब्दावली में व्याख्या नहीं की जा सकती | 

ऊपर के विवेचन से नाटकों में प्रकृति-चित्रण की एक नई शेली का रूप स्फुटित 
होता है जो इस प्रकार की दूसरी सभी शैलियों से प्रकृष, उदात्त एवं हृदयग्राही माना 
जा सकता है। प्राकाल्दासीय नाटकों में इस शैली की सत्ता कहीं नहीं दीखती, भले 
ही उनमें मानव जीवन के भावात्मक परिवेश में प्रकृति के कुछ मनोरम चित्र मिल 
जायें। इसका अर्थ यह हुआ कि कालिदास प्रकृति-चित्रण की इस विशिष्ट नाटकीय 
शैली के उद्धावक माने जा सकते हैं ओर उनकी इस झोली का प्राणवन्त निदर्शन 
अभिज्ञानशकुन्तल का चतुर्थ अंक है। कालिदासोत्तर नाव्य-साहित्य के अवलोकन से 
स्पष्ट हो जाता है कि कालिदास के ग्रकृति-चित्रण की यह उदात्त पद्धति पिछले खेबे 
के नाटककारों के लिए न तो अनुकरण का विपय बन सकी ओर न वे अपने नाटकों 
में प्रकृति का कोई ऐसा रूप दे सके जो खततन्र रूप से किसी नवीन अभिव्यंजन का 
दयोतक माना जा सके। नाटकीय बृत्त, नेता तथा रस से सम्बद्ध कुछ नये प्रयोग 
अवश्य हुए; इनमें से मुद्राराक्षत जैसे कुछ प्रयोग साहित्यिक तथा नाटकीय कल्य को 
दृष्टि से काफी अच्छे भी उतरे हैं । किन्तु प्रकृति के इन्द्रधनुधी जीवन को शब्दों की 
परिसीमित रेखाओं में मूर्तं करने तथा मानवीय भावनाओं से आप्यायित करने के लिए 
जिस संवेदनशीलता, सोन्दर्य-ग्राहिणी दृष्टि तथा काव्य-प्रतिमा की अपेक्षा है, वह निश्चित 
रूप से कालिदासोत्तर नाटककारों को प्राप्त नहीं थी। हाँ, कालिदास के बाद भारतीय 
नाय्य-साहित्य की रूम्बी परम्परा में केवल एक ही अपवाद है ओर वे हैं भवभूति | इस 
प्रकार अभिज्ञानशकुन्तल के अपूर्व वस्तु-संगठन के नाटकीय प्रवाह में अत्यन्त स्वाभाविक 
रूप से स्फुरित होनेवाली तथा मानव जीवन के समानान्तर चलनेवाली प्रकृति का जो 
सम्मोहन प्रकट हुआ है, वह लगभग तीन शतान्दियों के बाद एक बार पुनः उत्तर- 
रामचरित में अपनी अभिनव मंगिमाओं में व्यक्त होकर फिर सदा के लिए. तिरोहित-सा 
हो जाता है। स्पष्ट है कि संस्कृत नाटकों में प्रकृति-चित्रण की इस असामान्य रोछी के 
उन्नायक केवल दो हैं--कालिदास और मवभूति । मवभूति चूँकि कालिदास के बाद 
आते हैं ओर कालिदास के द्वारा प्रवर्तित मार्ग पर चलते हैं, अतः अधिक सम्मव था 
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कि उनमें पक्ृलि-चिद्रांकन की किसी नवीन संद्भावना के दर्शन न हों, ओर उनके 
गरक्ृति-खित्र कालिदास की सफल अनुकृति मात्र सिद्ध हों। किनन्‍्ठ प्रकृति को व्यक्तित्व 
प्रदान करने में यद्रपि कालिदास के समकक्ष ही भवभूति आते हैं, फिर भी इन दोनों 
मद्मकवियों की नास्यदैल्यों में जो अन्तर है, कुछ वैसा ही अन्तर उनके प्राकृतिक 
जिन्रों के कल्मत्मक ल्‍ूपाधान में भी परिलक्षित होता है। संक्षेप में, कालिदास ने अपनी 
कारयित्री प्रतिभा के द्वारा प्रकृति का जो सौम्ब-सुकुमार रूप खड़ा किया है, प्रकृति- 
जीवन की इयत्ता वही नहीं है। भवभूति ने अपनी प्रबल कव्पना-शक्ति एवं गम्भीर 
जीवन-दर्शन के अनुरूप प्रकृति का जो भव्य वितान खड़ा किया है, वह प्रकृति-जीवन 
का बत्तुतः एक नवीन पश्च है; उसकी कोई प्रतिच्छवि कालिदास में नहीं खोजी जा 
सकती | इस अर्थ में नाव्यकछा की दृष्टि से कालिदास एवं भवभूति के प्रकृति-निरूपण 
की समान पर्मिदा में जहाँ किसी विचिकित्सा का स्थान नहीं, उनकी प्रकृति के दो विशिष्ट 
रूपों में भी किसी मतिश्रम की गुंजाइश नहीं । इन दोनों ही महाकवियों की नाट्यकला, 
इस दृष्टि से, जहाँ एक दूसरे की समकक्ष है, वहाँ एक दूसरे की पूरक भी है । 

भवसूति से पूर्व संस्कृत काव्य के श्रव्य एवं दृश्य रूपों में आई हुई प्रकृति के इस 
संक्षित सर्वेक्षण के बाद अब हम अपना ध्यान मवमृति पर केन्द्रित करेंगे ओर देखेंगे 
कि उनके नाव्यशित्प में प्रकृति का कौन-सा रूप किन रंगों में तथा भावों की केसी 
गहराई के साथ अभिव्यक्त हुआ है तथा नाव्यकला की दृष्टि से उसका क्या औचित्य 
है | प्रकृति-चित्रण की जो प्रवृत्तियाँ उनसे पहले जन्म ले चुकी थीं ओर परम्परित होकर 
भवमभूति के समय तथा उनके बाद भी काफी समय तक चलती रहीं, उनका भवभूति की 
नाव्यकल्य पर क्या प्रभाव रहा तथा इस सन्दर्भ में कौन-सी नई उद्भावनाएँ उनकी 
निजी सृष्टि मानी जा सकती हैं, इन सारे पहछुओं पर भी विचार करना अभीश 
होगा | 

किसी भी छेखक या कवि की कृतियों के पीछे उसके व्यक्तित्व का रंग बड़ी बारीकी 
के साथ घुल्य रहता है। जिस प्रकार भोतिक सृष्टि को देखकर हम उसके निराकार 
खष्टा का चित्र खींचते हैं; उसकी प्रकृति, प्रद्धत्ति एवं धर्म को अपनी दार्शनिक भावना 
या अनुभूति में साकार देखना चाहते हैं, उसी प्रकार अपार काच्य-संसार में एकमात्र 
प्रजापति कवि” की प्रतिच्छाया उसकी काव्य-सष्टि के दृश्य-अद्य्य पहलुओं में दहृष्टिगत 
होते हैं। यदि इस छाया को हम उसकी सृष्टि का मूल्मन्र मानें, तो इसमें कोई 
अस्वाभाविकता नहीं । साहित्य का शायद ही ऐसा कोई पक्ष होगा जो साहित्यकार के 
व्यक्तित्व से अछूता रहता हो--कर्ता के अन्त्जीवन की धड़कन उसकी कऋतियों में 
सुखरित होगी ही, चाहे वह अपने को कितना मी तट्स्थ या प्रच्छन्न रखने की चेश करे। 
दूसरे शब्दों में, साहित्यकार के निजी व्यक्तित्व की रेखाएँ अपने मूल या परिष्कृत रूप में 
उसके साहित्य-निर्माण की भित्ति होती हैं: किसी साहित्य का अनुशीलन तब तक 
पृ्ण नहीं माना जा सकता जब्र तक उसके निर्माता के व्यक्तित्व एवं जीवन-दर्शन की 
समीक्षा नहीं हो जाती | द 
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प्रकृति-चित्रांकन की विविध शेलियों के मूल में सी हम किसी कवि या लेखक की 
विशिष्ट प्रवृत्तियों के दर्शन कर सकते हैं जो उसके व्यक्तित्व या अन्तःकरण के साथ 
अन्तर्भावित होती हैं। कोन कह सकता है कि कालिदास की प्रसन्न, मुकुमार एवं 
कमनीय प्रकृति के पीछे उनके निजी व्यक्तित्व की प्रसादनीयता, सॉम्बता एवं तरहता 
की मूर्तियां नहीं उमरतीं ! उनके प्रकृति-चित्रण का अप्सरा-छोक हमें जीवन के संब्रपरों 
एवं तन्निहित कशें तथा इनन्‍्द्-ों से हठात्‌ खींचकर मोतिक जीवन के जिस माधुर्य तथा 
सैन्दर्य-समद्धि के दर्शन कराता है, उसमें उनके व्यक्तिगत जीवन की म्रदुता, संतृत्ति 
विल्यस तथा ऋजुता के चित्र स्पष्ट रूप से देखे जा सकते हैं। मेघदूत के विरह-दग्ध 
यक्ष-हृदय से उठे उद्गारों में मी प्रकृति का जो रूप उभरा है, उसमें किसी पीड़ित 
हुदय की आकुलता तथा बेदना की साद्द्रता से कहीं बहुत अधिक विल्ास की मादकता 
तथा वासनापरक ऐन्द्रिय आग्रह का खर हैं जो इस काव्य के विपग्ररुूम्म छज्जार के 
लिए समुचित भूमिका प्रस्तुत करता है | यहाँ जीवन की विभीषिका, निरीह मानव-मन 
की कातर पुकार तथा संघर्षों से हारे-थके हृदय के क्रुद्ध आक्रोशों के लिए न तो अवकाश 
है और न कालिदास जेसे कवि से ऐसे चित्रों की अधिक आशा ही की जा सकती है। 
ठीक इसके विपरीत, भवभूति की प्रकृति में जो रुक्षता, कठोरता तथा गम्भीरता के चित्र 
खुलते हैं, वे निश्चित रूप से कवि के व्यक्तिगत संघर्षो, खानुभूत कर्टों की जलन तथा 
गम्भीर जीवन-दर्शन की ओर संकेत करते हैं । भवभूति की कतियों के अन्तःसाक्ष्य तथा 
बाह्य साक्ष्य के आधार पर उनके व्यक्तित्व या जीवन का जो मानचित्र खींचा जा चुका 
है, उनकी प्रकृति-चित्रण की पद्धति पर भी उसका गहन प्रभाव देखा जा सकता है। 
संक्षेप में, संसक्ृत-साहित्य के उक्त दोनों महान्‌ नाटककारों की प्रकृति-चित्रण-ओली पर 
उनके अन्तःकरण तथा वेचारिक मान्यताओं की जो छाप लक्षित होती है, उसे इन 
शब्दों में व्यक्त किया जा सकता है--कालिदास की प्रकृति जहाँ अपने मूल रूप में 
मृदु है, मवभूति की प्रकृति अपने मूल रूप में कठोर है; एक के चित्रण में यदि प्रकृति 
की नैसर्गिक मुस्कान, चान्द्र कान्ति एवं मधुर संगीत है, तो दूसरे के चित्रण में प्रकृति का 
दैष्टिक अइ्हास, सूर्यातप एवं रौद्वस्वर है; एक की प्रकृति में यदि मुग्धा नायिका के 
सहज संकोच, जिशञासु-माव तथा मोहक मंगिमाएँ हैं तो दूसरे की प्रकृति में किसी ग्रोढ़ा 
नायिका के कठोर अनुभव, अमर्षशीलता तथा तजन्य कुटिल अरक्षेप हैं; एक ने यदि 
प्रकृति के माध्यम से अपने मीठे अनुभवों की बॉँसुरी ऐँकी है, तो दूसरे ने उसके छार 
अपने तीखे अनुभवों का पांचजन्य मुखरित किया है; एक की प्रकृति यदि मुख्य रूप से 
श्रृज्धार के लास्य में अंकुरित हुईं है, तो दूसरे की प्रकृति वीर एवं करुणा की गम्भीर 
तथा कठोर भूमि पर प्रस्फुटित हुई है; एक के प्रकृति-चित्र यदि किसी वीचि-मरी नदी के 
कोमल प्रवाह की तरह अल्स, मदिर एवं कल्खप्राय हैं, तो दूसरे के प्रकृति-रूप 
तरंगान्दोलित समुद्र की नाईं विराट , विक्षुब्ध एवं प्रखर नाद से आक्रान्त हैं। इस 
प्रकार स्पष्ट है कि कालिदास तथा मवभूति की प्रकृति-चित्रण-पद्धति में कुछ मोल्कि 
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अन्तर हैं जो इन दोनों कवियों के जीवन के प्रति भिन्‍न इृष्टिकोणों के स्वाभाविक 
परिणाम माने जा सकते हैं । 

किसी साधारण व्यक्ति के जीवन की तरह ही किसी साहित्यकार या कलाकार के 
व्यक्तिगत जीवन में उथल-पुथल, अज्ञान्ति एवं विपदाओं की आग जल सकती है; किन्ठ॒, 
इन दोनों की तञन्य अनुभूतियों एवं संदेदनाओं में भारी अन्तर हो जाता है। एक 
सामान्य मनुष्य या तो अपनी आग को पचा नहीं पाता, या पचाता भी है तो उसका 
केन्द्र वह स्वयं होता है--इस आग को न तो वह रुपों में ठालने की चेश करता है, 
और न उसमें उसे मानवता के सामान्य रक्षणों की संवेदनात्मक अतीति ही होती है । 
कहा एवं साहित्य के रा, टीक इसके विपरीत, अपनी वेयक्तिक आग को पचाकर 
उसे जीवन तथा जगत्‌ की व्यापक अनुभूतियों का केन्द्र बनाते हैं, उसे अपनी अभि- 
व्यक्त के विशिष्ट रूपों में दाल्कर उसमें मानव प्रकृति के विश्वात्मभावों की स्थापना 
करते हैं। इस दृष्टि से उनका व्यक्तिगत विष भी जीवन एवं समाज का अमृत हों 
जाता हैं, उनके दुख की तीत्र ज्वाल्एँ भी विशोधित होकर जन-मानस के “आस्वाद' 
के विपय बन जाती हैं | कोई कवि वा कव्यकार जितना ही बड़ा होगा, उसकी सृष्टि में 
उसके स्व! करा उतना ही विराट विस्तार एवं सूक्ष्म घुछन दीख पड़ेगा । शेक्सपीयर, 
कालिदास, भवभूति प्रश्धति विश्व वाछाय की महान्‌ विभूतियों के वेबक्तिक जीवन के 
सारें राग-द्ेपष, सुख-दुख आदि माव उनकी रचनाओं में इस प्रकार घुल-मिल गये हैं 
कि आसानी से उन्हें विलगाया नहीं जा सकता | कल् के माध्यम से उनका जो कुछ 
निवेदन होता है, उसमें उनके “अहम! के समग्र रूप का कलात्मक चैतन्य में उदात्त 
रुपान्तरण ही लक्षित होता है| वें अपने व्यक्तिगत जीवन में अपने लिए चाहे जितना 
भी जीएँ, सोचें, समझे; किन्तु अपनी कला-चेतना में वे समष्टि की घुरी बन जाते हैं । 
उनके जीवन तथा कल्यगत मूल्यों का यह स्वरूप उनकी प्रकृति-चित्रण की शैलियों में 
भी खोजा जा सकता है | 

महाकबि भवभूति के प्रकृति-चित्रों में उनके व्यक्तित्व का जो अंश फैल गया है, 
उसकी घुल्नशीलता तथा उदात्तता के सम्बन्ध में दो मत नहीं हो सकते | अपने 
नाटकों की प्रस्तावना में उन्होंने अपने विषय में जो थोड़ा प्रकाश डाल्य है, उससे 
इतना निश्चित-सा छगता है कि साहित्य के पारखी उनके कृतित्व का सही मूल्यांकन 
नहीं कर पाये | उनकी प्रारम्भिक कत्यों की तीव्र आलोचना हुई और इस आलोचना 
से कवि का व्यक्तित्व तिलमित्य-सा गया। सम्भवतः, जैसा कि पिछले प्रकरण में दिखाया 
जा चुका है, आर्थिक एवं सामाजिक दृष्टि से भी कबि को वैसी सुविधा प्राप्त नहीं हो 
सकी जैसी उनके पूर्बवर्ती कालिदास को मिली थी। भवमभूति के वैयक्तिक जीवन की ऐसी 
सारी कुष्ठाएँ विरासत के रूप में उनके कवि को मिलीं। फलतः जीवन के प्रति कवि के 
इृष्टिकोण में एक विशिष्ट मोड़ आना स्वाभाविक हो गया । संक्षेप में, भवभूति के जीवन 
की असरुल्वाएं एवं कुप्ठाएँ उनके कल्य-रूप में ढलकर गम्भीरता, साहस, जुग॒ुप्सा, मय, 
क्रोध, शोक आदि के उदात्तीकृत परिवेश में वीर, बीत्मस, भवानक, रौद्र एवं करुण 
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सो में फडीभृत हुई हैं। उनके <ंगारिक प्रकरणों में भी जिस नियम, संयम तथा अनु 
शासन के दर्शन होते हैं, उनके मूल में भी उनके व्यक्तित्व को वही आमा द्रष्व्य है | 

ऊपर भवभति की प्रकृति का जो रूप दिखाया गया है, उससे स्पष्ट हो जाता है 
कि उन्होंने अपनी प्रतिभा के अनुकूल ही अपने नाटकों में प्रकृति-चित्रों को सजाया है 
यदि वे कालिदास की तरह प्रकृति के कोमल जीवन को वाणी देना चाहते, तो सम्भवतः 
उनकी शैली कृत्रिम हों जाती ओर उनके चित्र पाठकों एवं दर्शकों के मन पर अपने 
अभीष्ठ प्रभाव नहीं डाल पाते। किसी कवि या कल्मकार की अभिव्यक्ति उसकी 
खानुभूति के जितनी ही निकट होगी, उसमें उसी मात्रा में खामाविकता एवं प्रेषणी- 
यता की कान्ति उभरेगी। भवभृति का कवि जीवन ओर समाज की जिस मिट्टी से 
तैयार हुआ, उसके प्रकृति-चित्रों में उसी की गन्ध भीनी हुई है ओर यह उसके कवित्व 
के प्रकर्ष का मूल रहस्य माना जा सकता है। उसमें प्रकृति के किसी ऐसे रूप को 
अपनी अभिव्यक्ति में ढालने का व्यामोह नहीं दीखता जो उसकी आम्बन्तर प्रकृति के 
रंग में ड्बा हुआ नहीं है--पर्वत, नदी, निर्शर, कान्तार, कानन आदि उसके सभी 
वर्ण्य चित्रों में उसके खमाव की विलक्षणता, गांभीर्य तथा ऊर्जा प्रतिध्चनित हुई है। 
प्रकृति के ये रूप उसके 'स्व' के कलात्मक परिषाक के आदर्श प्रतिरूप हैं । उसमें कहीं 
भी अपने लक्ष्य से फिसलन नहीं, अपनी रीतिको हृठात्‌ तोड़ने का दुराग्रह नहीं | 

इस तरह भवभूति की नास्य-कृतियों में विचारों एवं भावों के जिन-जिन बिम्बों को 
स्वीकृति मिली है, उनकी प्रकृति भी खमभावतः उन्हीं के ताने-बाने में प्रकट हुईं 
है। उनकी वस्तु-योजना के संदर्भ में प्रकृति का यह वैशिष्टय तो मिलता ही है; जहाँ 
उन्होंने प्रकृति को अपेक्षाकृत खतन्त्र रूप से देखा है, वहाँ भी उन्हें वह उसी रूप में 
दिखायी पड़ी है | वस्तुतः प्रकृति के आल्म्बन-रूप का ऐसा कोई भी पश्ष नहीं, जो 
मानवीय भावों के आवेग से बिलकुल ही कतराकर चलता हो। उसके उद्धीपन-रूप 
का विशिष्ट भाव-सम्बन्ध तो प्रत्यक्ष ही होता है, किन्तु उसके रूप के तगस्थ चिन्तन में 
भी मानव-हृदय की वैयक्तिक अथवा समष्टिगत भावनाएँ: बीज-रूप में वर्तमान होती हैं | 
सम्मवतः यही कारण है कि भारतीय काव्य-शास्त्र में प्रकृति-जीवन के उद्दीपन-पक्ष को 
ही प्रधानता दी गयी है । कोई भी कवि जीवन और जगत्‌ के अणु-अणु में व्याप्त 
प्राकृतिक उपादानों के सम्बन्ध में जब भी विचार करेगा, अपने हृदय के किसी-न- 
किसी भाव में उनके स्फुरणण की पग्रतीति करेगा ही [ काव्य-सृष्टि के ऐसे भावशील 


१--तुल० “अधिकतर हम किसी भाव-शुन्य स्थिति में प्रकृति के सम्पको में नहीं आते। इस 
विचार-शेली के अनुसार, जब हम प्रकृति को आल्म्बन-रूप में अहण करते हैं, उच समय भी 
हमारी मनःस्थिति सूक्ष्म रूप से किसी न किसी भाव से सम्बन्धित रहती है ।.--सामाजिक 
विकास की स्थिति में हमारा वातावरण मानवीय सम्पर्क से इतना सघन हो उठा हे कि इसमें 
मार्वों के आलम्बन के लिए मानवीय सम्बन्ध ही अधिक प्रत्यक्ष हो उठता है। आलम्बन रूप 
में प्रकृति की उपेक्षा का एक कारण यह भी हैं । 
“श्री रघुबंशकृत प्रकृति और काव्य ( संस्कृत-साहित्य ), ए० ४१-४२ । 
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क्षणों मे प्रकृति ओर मानव जीवन के बीच किसी प्रकार के ताटस्थ्य की परिकल्पना 
नहीं की जा सकती । यही कारण है कि भवभति की प्रकृति के आल्म्बन रूप में भी वे 
ही विशेषताएँ विद्यमान हैं जिन्हें हम उसके उद्दीपन-रूप में पाते हैं । 

एक अन्य कारण जो भवभति की ग्रकृति-स्प्ठि में परोक्ष-रूप से सहायक है, वह 
है उनके जन्म-स्थान की भोगोंलिक स्थिति | उनके नाठकों में दक्षिण के उष्ण-कटि- 
ब्रन्धीय बीहड जंगर्ले, पहाड़ों, शरनों, नदियों तथा श्वापदों के जेसे यथार्थ चित्र आये 
हैं, उनसे स्पष्ट है कि कवि को उनके सान्निध्य सें रहने तथा उनकी विशेषताओं का 
प्रत्यक्ष अनुभद करने का पर्यात्त अवसर मिला था | यह उनके विदर्भ तथा दक्षिण के 
अन्य स्थानों से घनिष्ठ सम्बन्ध का परिचायक है | किन्तु किसी कवि की प्रतिभा को 
विशिष्ट रूप प्रदान करने में उसके जीवन की भोगोलिक स्थिति एक सीमित भूमिका 
ही प्रदान करती है | दक्षिण के अन्य कई कवि ऐसे हैं जो लगभग वैसे ही वातावरण में 
पनपे और विकसित हुए जैसे खय॑ भवभूति | किन्तु प्रकृति की दारुण दत्तियों तथा 
प्रचण्ड जीवन के जो यथार्थ अंकन भवमूति में प्रात होते हैं, उनका कोई साहसश्य एवं 
समानान्तर किसी दाक्षिणात्य कवि में नहीं के वरावर है । दक्षिण के अन्य कवियों में 
यदि कहीं प्रकृति का कोई विकट रूप स्कुटित हुआ है, तो उसकी तुलना में उनकी 
प्रकृति के कोमल चित्र कहीं अधिक हृदयग्राही एवं भावोत्तेजक हैं--बस्तुतः उन 
कवियों का वैशिप्टव क्षति के इन्हीं कोमल रूपों में है। इधर मवभूति की प्रकृति- 
चित्रांकन की विशिष्ट पद्धति कुछ दूसरी ही है; उनमें जीवन के गंभीर चित्रों के सामं॑- 
जस्य में प्रकृति के विकट रूपों को चित्रित करने का आग्रह बराबर दीखता है। कहीं- 
कहीं प्रकृति की कोमलता की ओर भी उनका रुझान अवच्य हुआ है, किन्तु वह उनका 
मूल स्वर॒नहीं है-- वहाँ भी उनका मनोगत गांभी्य॑ सूक्ष्म रूप से वर्तमान है | उनके 
प्रकृति-दर्शन का सहज विकास जीवन की कोमल घड़ियों में नहीं, ग्रत्युत जटिल एवं 
कठोर घड़ियों में है | उनके प्रकृति-सोन्दर्य के प्रायः प्रत्येक बिम्ब में इस दर्शन की स्पष्ट 
छाया देखी जा सकती है। अतः हमारी सम्मति में किसी कवि विशेष की प्रतिमा को 
एक विशिष्ट दिशा देने में उसके जीवन की भोगोलिक स्थितियों से कहीं अधिक महत्त्व 
उसकी संस्कारगत विलक्षणताओं तथा आशिक, सामाजिक एवं धार्मिक परिस्थितियों 
को दिया जाना चाहिये जिनके निर्देशन में उसके व्यक्तित्व तथा कृतित्व को ढलना 


होता है । 


जिस प्रकार भवमूति की नाय्यकृतियों के अध्ययन से उनकी नाट्यकला के विकास 
के चरण स्पष्ट देखे जा सकते हैं, उसी प्रकार उनके प्रकृति-दर्शन के क्रमिक विकास 
का भी विधिवत्‌ परीक्षण सम्मव है | वस्तुतः कोई कवि प्रकृति के बहुरंगी दृश्यों के 
प्रति अपनी काव्य-चेतना के उन्मेष में कितना एवं किस प्रकार संवेदनशील है, इसका 
प्रत्यक्ष सम्बन्ध उसकी प्रतिभा के विशिष्ट स्तर से होता है। दूसरे शब्दों में, किसी कवि 
की प्रकृति-चित्रांकन की पद्धति वह दर्पण है जिसमें हमें उसके काव्य के स्वरूपों की 
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प्रतिच्छबि स्पष्टः दीख जाती है । इसका कारण है दृश्य-जगत्‌ के संवेदनशीछ रंगों के 
साथ कवि के भावुक हृदय का आत्मीय एवं सहज भाव--कवि के कवित्व का अमूर्त 
रूप प्रकृति की सोन्दव-प्राण मूर्तियों में बड़ी तत्परता एवं स्वामाबिकता के साथ रूपायित 
हो जाता है । फलतः प्रकृति-चित्रण की शैलियों में किसी कवि के भावोन्मेष की रीतियाँ 
स्पष्ट तः स्फुरित हो उठती हैं। ऋतुसंहार की स्थूल प्रकृति की अपेक्षा मेघदूत अथवा अमि- 
ज्ञान-शकुन्तल को सूक्ष्म प्रकृति कालिदास की निरन्तर विकासोन्प्रुख प्रतिमा की सूचक तो 
है ही, इसमें उनके सुविकसित जीवन-दशन, काव्यरूपों के मर्यादित एवं अन्तःस्पर्श बिम्बों 
तथा दशौढीगत प्रोढ़ि आदि के आयाम भी खुलते हैं। भवभूति के काव्यों के क्रमिक 
विकास की सूक्ष्म बारीकियों के अनुशीलन के लिए प्रकृति की कोई विश्ञाल पह्मममि 
प्राप्त नहीं होती; कारण, उनकी दृष्टि काव्य के एक परिसीमित क्षेत्र में ही अपना विकास 
करती है । कालिदास की तरह उसे दृश्य तथा श्रव्य दोनों प्रकार के काव्यों में अपने 
चमत्कार दिखाने का अवसर नहीं मिल्ता | जैसा कि ऊपर निवेदित है, ध्श्य काव्य में 
एक निश्चित सीमा तक ही प्रकृति-रुपों का नियोजन किया जा सकता है,उससे आगे बढ़ने 
प्र नाथ्य के भाव-संविधान के बिगड़ने का डर वराबर बना रहता है। अतः रंगमंच की 
सीमाओं में आबद्ध होकर भवभूति ने अपनी तीन नाख्यकृतियों में यदा-कदा प्रकृति की 
जो भंगिमाएँ व्यक्त की हैं, हमें उसी से सन्‍्तोप करना है। फिर भी, जैसा कि आगे स्पष्ट 
होंगा, कारिदास के बाद संस्कृत में भवभूति को छोड़कर कदाचित्‌ दूसरा कोई कवि 
नहीं हुआ जिसने अपने नायकों में प्रकृति को एक विशिष्ट व्यक्तित्व प्रदान किया हो 
और अपनी मूतिविधायिनी प्रतिमा से उसके अभिनव रूपों को सज-सेवारकर खड़ा 
किया हो | हाँ, अपने श्रव्य काव्यों में इन दोनों महाकवियों के अतिरिक्त भी भारवि, 
माघ्र, श्रीहर्ष, प्रवस्सेन प्रति कितने कवियों ने प्रकृति के एक से एक रमणीय चित्रों की 
उद्मावभा की | इस दृष्टि से सम्पूर्ण संस्क्षत वाड्मय में कालिदास ओर मवमभूति ही ऐसे 
दो कवि हैं जो दृश्यकाव्य के नपे-तुले रूपों में भी बड़ी सफलता तथा मौलिकता के साथ 
प्रकृति-चित्रों को निबद्ध कर सकते हैं। कालिदास को तो फिर भी इस संदर्भ में कुछ 
सुविधा प्रा है, चूँकि उन्होंने अपने महाकाव्यों एवं गीतिकाव्यों में प्रकृति के जिस 
रूप की कब्पना की है, उसे ही अपने नायकों में एक आवश्यक सीमा तक उतार दिया 
है; तातय यह कि उनके नाव्यगत प्रकृति-दर्शन को उनके अन्य काव्यों से प्रथक्‌ करके 
नहीं देखा जा सकता । इधर भवभूति को अपने प्रकृति-दर्शन को विकसित करने का 
इतना व्यापक क्षेत्र कभी नहीं मिला; फिर भी, अपने नाटकों में, नाट्कीय शिल्प एवं 
भाव-संविधान के बन्धन में रहकर भी, उन्होंने प्रकृति को जिस रूप में प्रस्तुत किया 
है, वह सम्पूर्ण संस्क्रत साहित्य के लिए. अभूतपूर्ण ओर विलक्षण है। कालिदास की 
सुकुमार प्रकृति की नवनवोन्मेषशालिनी छटा के तन्तुओं की विवेचना से स्पष्ट हो जाता 
है कि उसकी परम्परा निश्चित रूप से वाल्मीकि, भास, अव्वघोष आदि कवियों में 
वर्तमान थी--कालिदास ने उसी परम्परा को अपनी उर्गर कब्पना तथा प्रखर ग्रतिमा 
के संयोग से एक अमिनव रूप प्रदान किया है। किन्तु भवमूति की प्रकृति का जो 
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वैशि्टय हमारे सामने प्रकट होता है, उसकी कोई निश्चित परम्थरा मवभूति से पूर्व प्रात 
नहीं होती-- वे स्वयं इस परम्परा के प्रवर्तक माने जा सकते 6 । यह कालिदास एव 
भवभूति के प्रकृति-चित्रण की पद्धति में एक मृल्भुत अन्तर है जो सिद्ध करता है कि 
मोलिकता की दष्टि से भवभूति की प्रकृति कालिदास की आओपेक्षा कहीं आधिक आक- 
पक है । 

अब हम भवमभूति की प्रकृति-चित्रण-पद्धति के क्रमिक विकास का अध्ययन उनकी 
तीन नास्यकृतियों के प्रकाझ में करेंगे । किन्तु, इसके पूर्व कि हम इस विकास की #४ंख- 
लाओं को विधिवत्‌ समीक्षित करें, हमारे लिए. यह जान लेना अभीत्सित होगा कि प्रकृति- 
चित्रांकन की वह कोन-सी महनीय भूमि है जो डसका आदर्श मानी जा सकती है। 
इस सम्बन्ध में मोटे तोर से यही खापना सर्वमान्य रही है कि जिस कवि ने प्रकृति को 
आल्म्बन का एक महत्वपूर्ण विषय समझा, मानव जीवन के संवेगों से प्रथक्‌ उसके 
खतन्त्र जीवन की बहुविध भंगिमाओं को व्यक्त किया तथा मानव हृदय के भावोदगारों 
को उसपर आरोपित करके उसके नेसर्गिक सोन्दर्य को परझ्चुखापेक्षी नहों बनाया, वही 
वस्तुतः उसके आदश रूप को सह्ृदयतापूर्वक अपने शब्दों में बाधने में समर्थ हुआ | इस 
दृष्टि से निहारने पर संस्कृत साहित्य में कालिदास एवं भवमूृति जैसे इने-गिने कवि ही 
ऐसे दीखते हैं जिन्होंने प्रकृति को अपने काव्यों में ऐसा गोरब प्रदान किया है। यह 
तो हुआ प्रकृति के आदर्श रूप की एक सीधी-सी सूत्रबद्ध परिकल्पना जो वस्तु” की 
सीमा में सन्निविष्ट की जा सकती है | अब उस बस्वु को व्यक्त करने की एक विधि' या 
'रीति! मी होती है जो हमारे मानस-चक्षु के आगे उसके आकार को अपने ढंग से 
प्रस्तुत करती है। प्रकृति के उक्त आदर्श सोन्दर्य तक किसी कवि की पैठ ही अलम्‌ नहीं 
है, वह उसे किन शब्दों तथा बिम्बों में अहण करता है, इसका काव्य-कलछा की दृष्टि 
से कहीं अधिक महत्व हो जाता है । अतः जहाँ किसी वस्तु के स्वरूप-निर्धारण में किसी 
कवि की अन्तरईष्टि का परिचय मिलता है, वहाँ वस्तु की अभिव्यंजना में उसकी काव्य- 
प्रतिमा का रुप खुलता है । यह वस्तु चाहे प्रकृति हो या और कोई भी विषय, उसके 
सम्यक्‌ मूल्यांकन के लिए तद््‌गत दर्शन एवं अभिव्यंजन दोनों को दृष्टि में रखना होगा | 
प्रकृतिगत वस्तु एवं उसको शब्दों में बाॉधने की विधि के अतिरिक्त कुछ दूसरे मी तथ्य 
हैं जो मवभृति की प्रकति की बारीकियों को समझने में साधक होंगे । सबसे पहली 
बात यह है कि मवभूति एक नाटककार हैं और इस दृष्टि से उनकी पकृति का नाटकीय 
ओऔचित्य क्या है, उन्होंने अपने नाव्यगत माव एवं शिल्प के सामंजस्य में अपनी प्रकृति 
को केसे, कहाँ और क्यों रखा है, इस पर विचार करना भी समीचीन होगा। दूसरी 
वस्तु भवनृति की प्रकृति के आयाम, उसकी चित्रमयता तथा मोल्किता आदि से सम्बद्ध 
है। भवभूति के प्रकृति-चित्र किस प्रकार विकास पाते हैं, इस सन्दर्भ में हमें इन सारी 
बातों को ध्यान में रखकर चलना होगा । 
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यों तो पुष्ठ प्रमाणों के अभाव में निश्चित रूप से कुछ कहना कठिन है, किन्तु 
कतिपय अन्तः प्रमाणों के आधार पर सत्य यही जान पड़ता है कि महावीस्वरित ही 
भवभूति की प्रथम नाय्यकृति है। इसके सम्बन्ध में पिछले प्रकरण में पर्याप्त प्रकाश 
डाला जा चुका है ओर महावीसर्चरित के आरम्मिक कृति होने के पक्ष में उसके प्रकृति- 
चित्रण के खरूप को भी एक देतु खीकार किया गया है | वस्तुतः, जैसा कि हम पहले 
कह आये हैं, प्रकृति के मांसल चित्रों के कलात्मक उभार में जहाँ किसी कवि की परिणत 
प्रतिभा की झलक मिलती है, वहाँ प्रकृति के प्रति उसके डपेक्षा-माव अथवा स्थूछ 
प्रयोगों में उसकी ग्रतिभा के प्रारम्भिक चरण खोजे जा सकते हैं। लेकिन यदि इस 
मापदण्ड को मानकर भी चलेंतो भवभूति की प्रकृति के अध्ययन में कठिनाई बनी 
की बनी रहती है| यहाँ समस्या यह है कि भवभूति की तीनों नाव्यक्ृतियों में प्रकृति- 
चित्रण की रीति एवं सोन्‍्दर्य-स्तर में कोई स्पष्ट भेद प्रतीत नहीं होता । यदि महावीर- 
चरित को कवि की प्रथम नाव्य-र्चना मान भी लें तो इसमें ओर इनकी परिणत ऋति 
उत्तररामचरित में वह अन्तर नहीं दिखाई देता जो कालिदास के ऋतुसंहार और मेघदूत 
अथवा मालविकाग्निमित्र एवं अमिज्ञनशकुन्तल के बीच दीख पड़ता है। भवभूति की 
तीनों ही नाव्यक्ृतियाँ उनके परिपक्व मस्तिष्क की सूचना देती हैं; उनमें से कोई ऐसी 
नहीं जो 'कच्ची' कही जा सके, अथवा नाय्कीय प्रौढ़ि के न्यूनतम उत्कर्ष से रहित 
दिखाई दे | सम्भवतः भवभूति नाटक-रचना में उस समय प्रदत्त हुए जब उनकी 
कारयित्री प्रतिमा अपने विकास का एक निश्चित स्तर प्राम कर चुकी थी। अतः 
स्वभावतः ही मह्यवीरचरित में प्रकृति का यत्किंचित्‌ रूप प्राप्त होता है उसमें कलात्मक 
दृष्टि से किसी प्रकार का घटियापन या कच्चापन नहीं मिलता | क्‍या वस्तु ओर क्या 
भाव, दोनों ही दृष्टियों से इस नाटक में भवभूति की कुछ निश्चित उपलब्धियों दीखती 
हैं ओर उन्हीं के समानानतर यदा-कदा प्रकृति-चित्रों का विन्यास भी किया 
गया है। यहाँ, इस सन्दर्भ में, एक उदाहरण लिया जा सकता है जो किसी भी 
मानी में भवभूति की उर्वर कल्पना एवं मोलिक खर-संयोग से अस्पृष्ट नहीं माना जा 
सकता ।' 


' गर्जा जजरितासु दिक्षु बधिरे तध्स्फूर्जथुरफूर्जिते-- 
आस्यति दुष्प्रभक्षनजवादश्न 5प्यद्ञ्न मुह 
आत्षिप्यान्धयति हृमान्धतमसे चश्तुः प्रविश्य क्षपा 
यत्रासी व्क्षपिता क्षरज्जलघरे र्वक्‍्सारलक्षीकृते ॥ 
“ म० चघू० : ७: १२। 
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इस इलोक में रुक्ष्मण ने दष्ट्रकारप्य में आह्ाशमाग से दीखनेयाले बॉसों के 
झुर्मुट से संलग्न उस जीर्णकन्दर की ओर राम का ध्यान आकृष्ट किया है जहाँ सीता- 
विरहित होकर उन दोनों ने बिजली की कड़क, मेवाच्छन्न आकाश के भयंकर गर्जन, 
सघन वृक्षों द्वारा आपातित सूचीभेद्य अन्धकार तथा निरन्तर बरसते मेत्रों से युक्त एक 
रात बितायी थी। सीता के खो देने के पश्चात्‌ राम के ग्राणों में जो तृफान समा गया 
था, उनके भीतर ओर बाहर जो आकुलता, सघन आद्वता एचं अन्धकार घिर आये थे, 
उन सबका जीवन्त प्रतिनिधित्व करनेवाला प्रस्तुत सलोक भवभूति की विराट एवं 
संवेदनशील प्रकृति का एक सुन्दर निदर्शन है। यहाँ कन्दरा का सूनापन प्रकृति के 
उग्र क्षोम के चित्रों से ओर भी घनीभृत हुआ-सा लगता है; राम के संतप्त हृदय की 
मूक एवं अमूर्त ज्वालाएँ सदेह होकर प्रकृति के विरादू खरूप में प्रतिब्वनित होती हुई 
सी प्रतीत होती हैं | स्पष्ट है कि यहाँ राम या सीता के किसी भाव-विशेष का आरोप 
प्रकृति पर नहीं किया गया है--ग्रकृति की कल्पना उनके जीवन से सर्वथा खतत्र की 
गयी है | फिर भी, मानो वह राम के विषधाद एवं विरह-शोक के समास में स्थित है, 
राम के प्रति सहानुभूति एवं प्रीति के मधुर भाव सजोये हुई है। राम अपनी 
चिन्ता, व्याकुल्ता एवं आँसुओं में अकेले नहीं हैं; प्रकृति खबं भी उनके शोक से 
उद्विग्न एवं तरल होकर मानो उनके प्रिया-विरहित जीवन की संवेदनशील सखी है | 
प्रकृति के इस सख्य-भाव के अतिरिक्त यहाँ राम के विरही हृदय के लिए. एक और 
भावुक संकेत भी है जिसकी उपेक्षा नहीं की जा सकती | यह मानव मन की एक सहज 
वृत्ति है कि प्रकृति के ऐसे सारे कुटिल अ्रक्षेपों के समय उसे अपने बिछुड़े प्रणयी किम्बा 
प्रणयिनी के सम्बन्ध में अशुभ शंकाएँ होने लग जाती- हैं। यहाँ स्थान एबं काल की 
दृष्टि से राम को जिस विकट स्थिति में चित्रित किया गया है, उसमें स्वभावतः ही उन्हें 
सीता की मर्मान्तक स्मृति हो रही होगी--सुकुमारी एवं स्वभावभीरु सीता इस भयंकर 
रात्रि में कहों होगी, केसी होगी! अतः ग्रकृति-जीवन के इस दारुण परिपारर्व में 
राम के उद्दीप्र विरह-भाव तथा सीता के प्रति उनकी अतिशय अधीरता का सहज ही 
अनुमान हो जाता है । ह 

इस प्रकार प्रस्तुत लोक में एक साथ ही कई ऐसे भावों की सामर्थ्य प्राप्त होती 
है जो इसमें निरूपित प्रकृति को अत्यन्त उत्कर्ष प्रदान करती है। यहाँ ध्यातव्य यह है 
कि अतीत के शोक-प्रसंगों का वर्तमान के सुख एवं हर्ष-भरे क्षणों में स्मरण किया जा 
रहा है--लक्ष्मण की इस उक्ति के समय राम एवं सीता का पुनर्मिलन हो गया होता 
है। अतठः उक्त इलोक के राम के अतीत एवं वर्तमान दोनों के लिए दो प्रथक्‌ संकेत 
उपलब्ध होते हैं | अतीत के अर्थ की व्याख्या ऊपर की जा चुकी है; वर्तमान के लिए 
उससे सर्वथा विपरीत अर्थ की निष्पत्ति होती है | सुख के क्षणों में बीते दिनों के कषटों 
एवं पीड़ाओं की स्मृति भी मिश्री की तरह मधुर तथा आहल्यदपरक सिद्ध होती है | 
अतीत की वह तूफानी रात राम एवं सीता के साम्प्रतिक मिलन-सुर्खो की उष्णता एवं 
सान्द्रता की पुष्टि करती है। उस तूफान और अशान्ति से वर्तमान की परम शान्ति तथा 


फ्क 
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प्रसन्नता की झलक मिलती हैं | संक्षेप में, कवि ने राम तथा सीता के मिलन-सुर्खों की 
अतिशयता को उनके अतीत शोक को मूर्त रूप प्रदान करनेवाले प्रस्तुत ब्लोक के 
विरोध ((/00599)) द्वारा ओर भी जीवन्त एवं मधुर बना दिया है) वाल्मीकि एवं 
कालिदास ने भी क्रमशः अपनी रामायण ओर रघुबंश में एक ऐसे ही प्रसंग की कव्यना 
की है, जब कि आकाश-मार्ग से दण्डकारण्व आदि पूर्व परिचित प्रदेशों को देखकर 
राम भाव-विभोर हो जाते हैं ! आदिकवि ने अपने चरितनायक के इस कथाभाग को 
बड़ी ही चित्रमय, सरल तथा प्रभावोत्यादक शैली में व्यक्त किया है--उसके पठन से 
अयोध्या के मार्ग में पडनेवाले स्थावर-जंगम दृश्य हमारे मानस-पट्छ पर चलबचित्र की 
नाई घूमने रूग जाते हैं। रघुबंश के त्रयोदश सर्ग का स्पष्टतटः यही उपजीव्य रहा है; 
कालिदास के उत्कृष्ट काव्य-शिव्प में उसका रूप ओर भी निखर उठता है। सीता- 
वियोग से सम्बद्ध जिन चित्रों का वाल्मीकि ने एक हल्का संकेत मात्र किया है, 
उनका कालिदास की उर्वर कल्पना ने कलात्मक पछवन कर दिया है। 

राम अपने पास बैठी सीता के प्रति अपने मावोद्गारों को निवेदित करते हुए अपने 
पूर्व विरह की दुस्स॒हता को बड़े ही कल्यत्मक बिम्बों के माध्यम से प्रकट करते हैं। 
ध्यान से देखा जाय तो प्रसंग में साम्य होते हुए भी काढिदास एवं भवभूति की 
प्रकृति वहाँ दो रुपों में प्रकट होती है | दोनों में पहला भेद तो यह है कि कालिदास ने 
जहाँ अपनी भावामिव्यक्ति को एक पूरे सर्ग का विस्तार दिया है--उनकी महाकाव्य- 
दृष्टि के लिए, यह सर्वथा प्रत्याशित ओर आवश्यक भी है--वहाँ मवभूति ने वहुत नपे- 
तुले शब्दों के द्वारा उसी चित्र को अपनी परिमित नाठकीय वस्तु के सन्तुलून में ग्रहण 
किया है | आकाश-पथ से अपने अतीत जीवन के अत्यन्त संवेदनशील एवं मर्मस्परश्शी 
पृष्ठो का अवछोकन राम और सीता दोनों के किए ही काफी भावोत्तेजक है; दोनों 
कवियों ने इस उत्तेजन' को अपने-अपने ढंग से पकड़ा है ओर अयोध्या-निवर्टन के 
समय उसकी रससयी अर्थवत्ता सिद्ध की है| किन्तु दण्डकारण्य की सुपरिच्ित स्थलियाँ 
कालिदास के राम के लिए प्रधानतया उद्दीपन होकर आती हैं। पर्वत, कन्दराएँ, मेघ, 
आसार गर्जन आदि यहाँ भी हैं; किन्तु एक तो वे राम के विरही हृदय में प्रायः सीता के 
किसी-न-किसी भाव के प्रतीक बनकर टीस उत्न्न करते हैं; दूसरे, इन सबमें कालिदास की 
“कोमल प्रकृति का रूप ही खड़ा होता है। उधर मवभूति ने प्रकृति की उक्त सभी स्थितियों 
को एक ही सलोक में आलहूम्बन के रूप में ग्रहण तो किया ही है, साथ ही, उनकी 
प्रकृति का यह आलूम्बन कठोर, विषम एवं रुक्ष है। सूक्ष्म दृष्टि से विचार करने पर 
प्रकृति के इस आलरूम्बन से नाटकीय वातावरण की सृष्टि में सहयोग मिल्ता है, क्योंकि 
प्रकृति का उद्दीयन वातावरण से अधिक मानव मन के विशिष्ट भावों का ही पोषण 
करता है; अतः श्रव्यकाव्य के लिए चाहे .उसका जो मूल्य हो, नाटकों के द्श्यात्मक 
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शत मर्ज सम; भवभति की प्रकृति का आदिस्वरूप स्र७ 


परिवेश के लिए उसका औचित्य कम ही ठहरठा है। फिर, सीता-विरहित राम के 
मानसिक संबेगों की जैसी सशक्त व्यक्षना भवभूति के उक्त इ्लोंक से होती है, बेसी 
कालिदास की कोमल पदावली में वेधी प्रकृति की स्निग्ध वर्णना से प्रात नहीं होती | 
वहाँ अधिक से अधिक राम के सीता-विषयक शोक एवे प्रणब की ही पुष्टि होती है; 
शोकाकुल राम के मन की आँधी कितनी तीत्र ओर विक्रद थी, इसका जीवन्त मापक्र 
भवभूति का उक्त इलोक है। इस सन्दर्भ में भवभृति की भावना से सर्वाधिक निकट 
सम्भवतः कालिदास का एक ही इल्लोक है 


भी स्पष्ट है कि उद्दीयक मेब्र-गजन राम के प्वानुभूत सीता-आलिंगन का 
स्मरण कराता है, वह उनके वियुक्त हृदय में किसी प्रकार की आशंका, विपन्नता अथवा 
संत्र्ष के चित्र नहीं उमार पाता | जो छोग भवभति पर यह आरोप लगाते ह कि वे 
व्यक्षना से अधिक अमिधा एवं भाव-विस्तार में विश्वास करते हूँ, उनके लिए महावीर- 
चरित के सप्तम अंक का यह अं द्र॒ष्टव्य है | जैसा कि ऊपर कहा जा चुका है, पंचवर्टी- 
दर्शन का यह अंश राम एवं सीता दोनों की भाव-खितियों के लिए पर्यात उत्तेजक है, 
किन्तु मवभूति ने बहुत परिमित शब्दों में उन खितियों का अंकन किया है। पंचवटी 
की यही प्रकृति उत्तररामचरित के राम के लिए अपेक्षाकृत काफी विस्तार लेकर आती 
है, किन्तु वहाँ उस विस्तार का ही नाटकीय ओऔचित्व है, जैसा कि आगे स्पष्ट 
होगा | वस्तुतः भवसभूति प्रत्येक स्थिति में प्रत्येक भाव की विस्तृति नहीं करते--उनकी 
विस्तृति प्रायः वहीं दीखती है जहाँ उसकी कल्मत्मक आवश्यकता या भाव-सोन्दर्य के 
सम्यक्‌ स्फुटन की दृष्टि से उपादेदता होती है | 


कालिदास एवं भवभूति के उक्त प्रकृति-चित्रों की प्रभावशालिता में एक और प्रमुख 
अन्तर आ जाता है। द्रप्व्य है कि उक्त इलोक के पूर्व पंचव्टी-दर्शन से प्रत्यक्षतः उन्‍्दीपन 
प्राप्त करके राम ने कान्तार-भाग के एक विशिष्ट पारर्व की ओर लरूक्ष्मण का ध्यान आकृष्ट 
किया है।' राम ने यहाँ “एता झुवः परिचिनोषि! कहकर वस्तुतः लक्ष्मण का ध्यान 
सघन तमाव्यृक्षों की छाया से अन्धकारमय शीतल निकुझों तथा मलूय प्व॑त के उत्तुन्न 
शिखरों से प्रवहमान उच्छलित निश्चरों से कहीं दूर खींचना चाहा है। निस्सन्देह दण्डक 
के ऐसे प्रकृति-चित्र राम के लिए अत्यन्त मनोरम हैं, किन्तु यहाँ प्रकृति की रमणीयता 
से कहीं अधिक राम का तन्निविष्ट सीता-शोक अभिग्रेत है । राम की भावाविष्ट वाणी का 
मर्मध्षकेत लक्ष्मण तरत अरहण कर लेते हैं--“आय॑ ! ता एवेताः” में जो बल दिया गया 
१. पूर्वालुभूतं स्मरता च यत्र कम्पोत्तर भीरू तपोपगूढस्‌। 
गुहाविसारीण्यतिवाहितानि सया कथज्चिदनगर्जितानि ॥ - रघु०: १३:१८ । 
२. एता भुवः परिचिनोषि मिलत्तमारुच्छाधान्धका रिततपारनिकुझएओआः | 
न्श्च्छ्द्च्छभलयथाचलतकुशक़ुमाग्यारान प्पत्तता न | रप्रसाज है| 
““>मू० स्ू० ४ ७: ११ 
४, वही, १० २४६ ! 
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है, वह लक्ष्मण की भाव-परिचिति का सूक्ष्म व्यंजक़ ६। वे तुरत उसी बन-प्रदेश से 
संलूग्न जीणकन्दर की चित्रमय, किन्तु दुर्धर्ष वर्णना में लग जाते हैं जो सीता-विरहित राम 
के कठोर अतीत को मूर्त रूप में हमारे सामने प्रस्तुत करती है। इस चित्र को हृदयंगम 
कर लेने के बाद सीता का खगत भावोद्गार भी ध्यातव्य है! किन्तु राम लक्ष्मण 
के द्वारा उत्थापित इन मर्मस्पर्शी चित्रों पर अपना कोई मत-प्रकाश नहीं देते-- बस्ततः 
यहाँ उनका मुखरित मोन ही उनकी अतीत व्यथा की मार्मिक अभिव्यक्ति बन जाता 
है; वे मुँह से कहकर अपने भावों को इस सीमा तक प्रकाशित नहीं कर सकते थे | यह 
भी महत्व की वस्त्र है कि भवभति के राम ने महावीरचरित या उत्तररामचरित के अत्यन्त 
भावशील सन्दमों में मी स्वयं अपने मुह से लक्ष्मण या सीता के समक्ष अपने बीते दिनों की 
तीत्र विरहज्बाब्श का कहीं भी प्रकाशन नहीं किया है| यह काम प्रायः रक्ष्मण ही करते 
दृष्टिगोचर होते हे जो अपने मर्यादा-पुरुषोत्तम अग्मज की एकान्त वबेदना के साक्षी 


 थ 
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तथा स्वयं तद्भावभावित रहे हैं | राम की सीता-विषयक व्यथा की मर्यादा इसी में 
है कि वे उसे अपनी जीम पर न लछाएँ, अपने आँसुओं की तरल कहानी को असमर्थ 
तथा असंयत भाषा में न बाँघें। और भवमभूति के राम ने सर्वदा इस मर्यादा का 
निर्वाह किया है। इससे एक ओर जहाँ उनकी वेदना की टीस और भी गम्भीर हो 
जाती है, वहाँ दूसरी ओर उनके मर्यादित व्यक्तित्व की गरिमा भी प्रकट होती है | 
हाँ, जहाँ सीता के शील, सौन्दर्य, या गुणों का वर्णन अमीश हो, या सीता के प्रति 
अपनी अट्ूट प्रीति के संवेगों को व्यक्त करना हो, राम निस्संकोच अपनी ढेर की ढेर 
भावनाएँ सामने रख देते हैं| इससे प्रकट होता है कि वे प्रीति-वेग को तो प्रकाश की 
वस्तु मानते हैं, किन्तु प्रीति की पीड़ा को सर्वथा वेयक्तिक, पवित्र तथा मनोभोग्य 
समझते हैं। इसकी तुलना में कालिदास के राम कुछ ओछे नजर आते हैं। वे 
निस्संकोच भाव से प्रकृति-चित्रों की कोमल योजना में अपने आँसुओं की कहानी 
स्वयं कह जाते हैं।' इससे प्रकृति के उद्दीपन की चाहे जेसी सरस व्यंजना हो, राम 
की सीता-विषयक विरहवेदना की गरिमा अवश्य नष्ट हुई-सी लगती है। अतः राम 
के धीरोदात व्यक्तित्व को जितना भवभूति ने स्फुटित किया है, उतना निश्चित रूप से 
कालिदास नहीं कर सके हैं । 

जिस समुद्र की मनोहारी एवं अपूर्व वर्णना में कालिदास ने सोलह इलोक प्रस्तुत 
किये हैं,' उसे भवभूति ने एक छोटे-से इलोक में ही निबद्ध किया है । निस्सन्देह 


१. अहों पमादों। कहँ मह मन्दमाइणीए दुद्धदेव्वेहिं एदे वि. महाणुह्वा ईरिसं 
अवत्थन्तरं अनुहाधिदा । 
“वहीं, ६० २४६ । 


२. २० बं० ; १३ : २६, ३२। 
« वही: १३ : २-०१७। 
४. साक्षात्किलाष्टमूर्तेस्तिस्पेषा मृतिरस्मयी अथमा । 
गीतः सागर इति नुभिरपरिच्छेद्यात्मगास्भ्रीर्यः ॥--म० च० : ७: ९। 


लक 
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कालिदास के समुद्र-वर्णन के प्रकाश में देखने पर यह सागर का एक साधारण चित्र 
उपस्थित करता है--वस्तुतः यह सागर से अधिक उसके कतृंत्व की महिमा व्यंजित 
करता है| सम्भवतः इसका कारण यही है कि महादीस्वरित में विधि, समय एवं 
स्थान की दृष्टि से कथा का तीम्र आग्रह है; विस्तृत कथा को मंच पर उपस्थित करने 
के लिए कई ऐसे चित्रों को या तो छोड़ देना पड़ा है, या उनका दिख्मात्र संकेत 
करके आगे बढ़ जाना पड़ा है | हाँ, प्रकृति के वेसे स्थल, जिनका राम के भावनात्मक 
जीवन के साथ अन्यन्त प्रगाढ सम्बन्ध है, यहाँ काव्य के विविध रंगों में अवश्य 
व्यक्त हुए हैं | समुद्र के दृश्य-रूप का चाहे किसी प्रकृतिवादी की दृष्टि में पर्यात महत्त्व 
एवं आकर्षण क्यों न हो, भवभृति के दृष्टिबिन्दु में राम के भावनात्मक जीवन के साथ 
उसका कोई प्रत्यक्ष मे नहीं जान पड़ता | हाँ, सागर पर निर्मित नल्‍ू-सेतु सीता को 
प्राप्ति के निमित्त राम के प्रबल साहस एवं शोर्य का प्रतीक अवश्य है, इसीलिए. इ 
सेनु के चित्रांकन में मबमृति अपेक्षाकृत एक बड़ा-सा इलोक प्रस्तुत करते हैं जिसमें 
सेतु के मनोरम वर्णन के पीछे राम की शक्ति, भावना तथा साहस के चित्र स्वतः 
स्फुटित हो जाते हैं ।! यहाँ यह भी ध्यान देने की वात है कि आदिकवि ने इस सेतु 
की भावात्मक स्थिति की ओर जहाँ स्थूछ संकेत मात्र देना ही पर्यात समझा है, 
वहाँ कालिदास अपने सागर-वर्णन के उत्साह में इसे बिलकुल ही मूल जाते हैं। उधर 
कथा के नाव्यमर्म को प्रकट करने के प्रक्रम में भमवभूति अनन्त सागर को ही स्थूल 
समझते हैं, किन्तु उसके अपार विस्तार पर बने उस अपेक्षाकत अत्यन्त छोटे तथा 
सीमित पुल को बड़े ही सशक्त शब्दों में व्यक्त करते हैं| सीता अपनी सहज जिज्ञासा 
में सेतु को 'घवरलंसुअं विज अहिणवतिणच्छण्णासु भूमिस ”' कह जाती हैं | यहाँ समुद्र 
के गहरे नीले जल को अभिववद्णाज्छक्न भूमि कहकर व्यापक सोन्दर्य दिया हीं गया 
है, किन्तु उससे भी अधिक उसकी गहन नीलिमा पर आस्तीर्ण सेतु को 'धवल्ांशुक' 
की उपमा देकर एक नितानन्‍्त उपयुक्त एवं रम्य साह्स्य की अवतारणा की गई है। 
इस सेतु-रूप अंशुक की 'धवलता” आगे चलकर और भी सटीक हो जाती है जब 
लक्ष्मण उसे अपार सागर के तरंगायित वक्ष पर अवस्थित रामचरित के कीतिस्तम्भ 
की संज्ञा प्रदान करते हैं | अतः मवमूति प्रकृति को न केवछ अभिनव रूप में प्रभाव- 
पूर्ण चित्रमयता के साथ अपने नाय्कों में सन्निविष्ट करते हैं, प्रत्युत उसे अपनी नाट- 
कीय भाव-धारा के विकास का अभिन्‍न अंग बना लेते हैं। काव्योन्मेष के उद्दाम 
क्षणों में मी वे नाव्ककार के धर्म का परित्याग नहीं करते--उन सम्मोहक चित्रों को 
मी कल्यकार-सुल्म निर्ल्प्ििता के साथ छोड़ देते हैं जिन पर वे काव्य का मधुर 
वितान खड़ा कर सकते थे, किन्तु जो नाठकोय भाव-प्रवाह की विशिष्ट गति में कोई 
प्रत्यक्ष बल नहीं दे सकते हैं। मवभूति जैसी प्रतिभा की उर्वर कल्पनाओं का यह 
नाटकीय संयम अपने में अत्यन्त महत्त्व का विषय है | 

ह्ः स० सुू० : छ : रै० । 
२. वही, पृ० २४६ | 


२४० भवभूति ओर उनकी नास्य-कला 


स्थान विशेष एवं कार विशेष के उभय तो से सन्निविष्ठ नाटकीय कारय-व्यापार 
के प्रवाह में चित्रमबता, छोच, संवेदनशीलता एवं स्वाभाविकता के रंग भरने में 
वातावरण के चित्रण का विशिष्ट योगदान रहता है। यों महावीरचरित जैसी नाख्य- 
कृति में, जिसमें कथा के सुदीर्ष एवं जटिल आयाम को मंच एवं दृश्य की सीमाओं में 
बॉधकर मात्र सात अंकों में व्यक्त करना हो, कथा का आग्रह इतना तीत्र होता है 
कि उसे नाव्यकल्य के प्रकृष्ट उपादानों से सजने का भी कोई सहज अवकाश मिलना 
कठिन हो जाता है। महावीरचरित में प्रकृति का जो खुलकर प्रयोग नहीं किया जा 
सका है, उसका एक कारण उसके कथा-तत््व की गहनता एवं जटिलता भी है। फिर 
भी, भवभूति को जहाँ थोड़ा भी अवसर सुल्म होता है, वे प्रकृति के मोहक रंग 
बिखेस्कर नाठकीय वातावरण को चित्रमव एवं संवेदक बनाने से नहीं चूकते | 
अयध्या-प्रत्याग्मन के ही समय विभीषण राम का ध्यान कावेरी के तथ्वर्ती प्रदेशों 
की ओर आइष्ट करते हैं।! इन पंक्तियों में कावेरी के पर्यन्तभाग में फैली हुई 
उम्मुक्त प्रकृति की वन-श्री में अवस्थित आश्रमों की पुराण एवं तपशपूत एकान्त गरिमा 
हमारे मन को अनायास ही खींचने में समर्थ है। किसी मी मंच पर प्रकृति के ऐसे 
सुविशालरू अंचल को दृश्यबद्ध करना न तो सम्मव है ओर न काम्य ही; यह तो भव- 
भूति जैसे कछाबिद्‌ की छेखनी का ही चमत्कार है कि नाटकीय वृत्त पर बिना कोई 
अनावश्यक भार दिये हुए भी अपनी सक्ष्म शब्दतूलिका से प्रकृति के ऐसे विशाल 
खण्ड को चित्रबद्ध कर दिया है। एक ओर कावेरी नदी के तीर से संलग्न सुदृर 
विरू त पर्व॑तों की प्रशान्त उपत्यकाएँ, ताम्वूढीलता से आविष्ट तथा उसके मकरन्दपान 


3 
#] 


से मदमत्त-से दीखनेवाले सुपारी वृक्षों से सघन एवं विशालकाय पुराने पेड़ तथा दूसरी 
ओर उन्हीं एकान्त स्थलियों में यत्र तन्न खड़े मन्वन्तर-पुराण मुनियों के अनेक 
आश्रम--प्रकृति के उन्मुक्त जीवन के नीरब अंचल में फैले हुए; सोम्ब तपोवन का 
कितना जीवन्त चित्र है यह ! 

कहीं-कहीं समास छेलढी में निबद्ध छोटे-छोटे वाकयों में प्रयुक्त विशिष्ट एवं 
ध्वन्यात्मक विशेषणों के द्वारा कवि ने विपुल वन-श्री से दर्शकों एवं पाठकों का 
भानसिक साक्षात्कार करा दिया है--अशान्तगम्भीरनीलविपुरलूक्रीररण्यमिरिभूमिः 
प्रसज्यते' ।' यहाँ अरण्य से सन्निविष्ट पहाड़ी प्रदेश के लिए. जिन-जिन विशवेषणों के 
प्रयोग हुए हैं, उनमें से प्रत्येक हमारे मानसचक्षु के आगे प्रकृति-सुषमा का एक 
विशिष्ट चित्र साकार करने में समर्थ है। प्रशान्त से यहाँ जन-संचार का राहित्य, 


१. यत्पर्यन्तमहीध्रसीम्नि कुहलीसाध्वीकधारोंद्गिर- 
दृष्टष्यत्वूगवनीघनीकृततलेस्तुड् जरच्छाखिमिः । 
लक्ष्यन्ते विविधाश्रमाः स्थिरतपःस्वाध्यायसाक्षास्क्ृत- 
वह्याणो निवसन्ति यत्र ग्ुनयः कल्पस्थितेः साक्षिण: ॥म० च० : ७: १ 
२. वही, पू० २०८ | 
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गम्भीर से उस प्रदेश का अक्षोभ्य भाव, नील से वहाँ की सबन वृक्षावलियों की सान्द्र 
हरीतिमा तथा विपुरभ्री से वनोद्देश की कल्रवप्राय प्रफलल सुषमा की रेखाएँ उभर 
आती हैं | ऐसे कानन के प्रकृति-सौन्दर्य के बीच आश्रम-जीवन को मूर्त रूप से प्रस्तुत 
करने में कवि ने एक गद्मांध की अवतारणा की है| यों आश्रम-जीवन, यज्ञाग्नि 
आदि से सम्बद्ध अनेक शब्द हैं जिनसे आश्रम के नानाविध चित्रों की सर्जना की जा 
सकती है। किन्तु उतने विस्तार में जाने का न तो कवि के पास अवकाश है ओर न 
ओंचित्य--उसने नाटकीय चित्र-चयन की कला का आदर्श रूप यहाँ प्रस्तुत किया 
है जहाँ कम से कम शब्दों के द्वारा आश्रम की पावन एवं प्रशान्त भूमि की अधिक से 
अधिक व्यंजना सम्भव हुई है | ऐसे सारे के सारे चित्र नाटकीय वातावरण की सृष्टि में 
परम सहायक हैं और उसकी प्रभावोत्यादकता के मूलमन्त्र हैं | 

अभी-अमी कान्तारों एवं पबंत-प्रदेशों के जिन शब्दचित्रों के उद्धरण यहाँ प्रस्तुत 
किये गये, उनके रंगों में वैविध्ध होते हुए भी, स्वरगत साम्य है। अर्थात्‌ यहाँ 
चित्रात्मक शब्दों की कोमल ध्वनि के माध्यम से विपिन, पर्वत, आश्रम आदि की उद्देग- 
रहित, सुकुमार तथा स्निस्घ ग्रकृति को व्यंजित किया गया है। कहना न होगा कि 
यह भवभूति का मूल स्वर नहीं; यों यहाँ भी समास-शैली, गाठबन्धत्व एवं असामान्य 
पदों के प्रयोग में उनकी विशिष्ट प्रतिभा का अनुरणन अनुसन्धेय है। वस्तुतः स्फुट 
रूप से उनके प्रकृति-दर्शन की आदर्शवत्ता वह्लँ उभरी है जहाँ उनकी प्रकृति में उच्छ- 
लता, उद्देग एवं विस्मयोत्यादक पोरुष के बिम्ब खतः ही नाचने-थिरकने छूग जाते 
हैं| प्रकृति की ऐसी विशिष्ट छाया से युक्त एक इलोक ऊपर आ चुका है जहाँ मानव 
मन के आकुल उल्कोशों को प्रकृति के अन्तरंग एवं बहिरंग में बिम्बग्राही शब्दों के 
माध्यम प्रकट किया गया है। ऐसे प्रयोग कवि-प्रतिभा के विकास के साथ उत्तरोत्तर 
वेशिष्य्य प्राप्त करते गये हैं; कवि की परिणत प्रज्ञा का प्राणवन्त प्रतिनिधि उत्तरराम- 
'चरित इसीलिए प्रकृति के ऐसे उदात्त रूपों से सर्वाधिक समन्वित है। किन्तु मानव 
मन की विकल गति को समर्थ शब्दों एवं चित्रों के द्वारा प्रकठ करने के अतिरिक्त 
रंगमंच पर एक विशिष्ट वातावरण की सृष्टि भी भवमूति का अमभिप्रेत है| ऐसे कितने 
इलोक हैं जो मात्र इसी उद्देश्य से प्रकृति के चण्ड रुपों को प्रस्तुत करते हैं | कहीं-कहीं 
प्रकृति-जीवन के कमनीय पक्षों को कोमल स्वर्रों में बॉधकर भी कवि ने उनके अन्तरंग 
की उत्ताल गत्यात्मकता या ग्रच्छन्न वीरयवत्ता ध्वनित की है। इस सन्दर्भ में एक 
दृष्टान्त दर्शनीय है ।* प्रस्तुत इ्लोक में आकलित चित्र निश्चय ही प्रकृति की कोई 


१. ऋष्यमूकपस्पापर्यन्तभूसयः खल्वेताः | तथा चाग्रतों मतड्राश्रम पदम । 
यत्र चिरश्न्येअपि संनिहितसोमचमसादिविविधपात्रपरिकर आस्तीर्ण- 
बहि रिध्मवानाज्यगन्धि रचयापि सगवान्वेशवानरः समिध्यतें ।--वही, ए० २०८ । 
२. इंह समदशकुन्ताक्रान्तवानीरमुक्तम्रसवसुरभिश्शीतस्वच्छतोया वहन्ति । 
फलभरपरिणामश्यामजम्बूनिकुअस्खलनमुखरभूरिस्तोतसो निझरिण्यः ॥ 
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चण्डिमा, आक्रोश या विद्रोह प्रकट नहीं करता; इसके बदले इसमें जम्बू एवं वेतस- 
कुंजों, उनपर आवास करनेवाले आनन्दमग्न पश्षियों के मधुर कूजनों, कूलंकपा पहाड़ी 
नदी की कुंजप्रतिहत उछलती-कदती तरंगों आदि का ऐसा मोहक वितान खड़ा किया 
गया है कि सहृदय पाठक या दर्शक उसकी मिठास में आत्मविभोर हो जाता है। 
किन्तु यह माधुर्य उक्त चित्र की रमणीयता एवं गाम्भीय दोनों के कलात्मक समाहार 
से छनकर आता है--यहाँ की रम्बता शक्ति एवं गति की अविकल पर्याय हो गई है । 
मेघदूत में एक बहुत कुछ समानान्तर चित्र की उद्धावना की गई है |! 

उपलबिएस विन्ध्यपाद में विशीण रेवा नदी के प्रवाह का निश्चय ही यह मनो- 
हारी चित्र है; किन्त भवभूति की निझ॑रिणी एवं कालिदास की रेदा के इस चित्रांकन 
में ऊपर-ऊपर जितना साम्य इृष्टिगोंचर होता है, अन्ततः उससे बहुत अधिक भेद 
परिलक्षित होता है | सबसे पहले रेवा ओर निर्शरिणी के संज्ञा-्य्दों को ही लीजिये, 
स्पष्ट है कि ये दोनों ही नदियाँ हैं ओर दोनों का प्रवहन यहाँ पहाड़ी क्षेत्रों में ही होता 
है। परन्तु रेवा से जहाँ सुकोमल स्त्रैण की व्यंजना होती है, निर्शरिणी से कठोर 
पुंस्व की; पहली में किसी हाथी के अंगों पर विरचित कलव्यत्मक भूति के साहबध्य की 
कोमछता का मुख्य खर है, किन्तु दूसरी में अपने उमयकुलों को दढाहने-तोड़नेवाढी, 
शैल-खण्डों को अपने तीत्र वेग के थपेड़ों से मसरू-मसलकर दूर-दूर तक छढ़कानेवाली 
तेजस्विता एवं मांसलूता की ग्रधानता है | पुनः, दोनों ही कवियों ने इन नदियों के 
जल-प्रवाह को वासित होते हुए दिखाया है, किन्ठ॒ वासित होने के ढंग में यहाँ भी 
अन्तर आ जाता है। रेवा के जल में हाथियों के दानजल की तीत्र गन्ध फैल गई 
है, वास की यह सान्द्रता निर्शरिणी में नहीं, यहाँ तो वेतसबृक्षों से च्युत पुष्पों की हल्की- 
हल्की गन्ध ही फूटती हुई प्रतीत होती है । रेवा मानो कोई सुवेशा तरुणी है, अतः 
तिक्त दानजलू की भीनी-भीनी गन्ध उसकी लोचभरी गति एवं प्रग॒ल्मता के लिए 
सर्वथा अनुकूछ एवं अनुषंगी है। उधर निर्शरिणी की अल्हड़ तरुणाई को मानों गन्ध 
आदि से अपने वेश-संस्कार करने का उतना अवकाश ही नहीं है--उसे तो डछलना- 
कूदना है, इस प्रक्रिया में तय्वर्ती कुंजों एवं इक्षों से जो मी पुष्प उसमें अर्पित होते 
हैं तथा उनसे जितनी भी महक उसमें. ुल-मिल जाती है, मानों वह उतनी से ही 
सन्तुष्ट और परिष्कृत दीखती है। गन्ध-विकिरण की उक्ते दोनों ल्‍्यक्रियाओं की चित्र- 
मयता में भी भेद है | रेवा में एक ही चित्र की प्रधान झलक मिलती है--उसमें बढ़ें- 
बड़े हाथी स्नान करने जाते हैं। इधर निर्झरिणी के जछ के सुगन्धित होने के पीछे 
एक साथ ही कई चित्रों का तारतम्य हमारे दृष्टिपथ पर नाच जाता है--आननद से 
कजते तथा इस डाढी से उस डाडी पर फुदकते हुए पक्षी, उनके द्वारा अध्यासित 
सघन एवं प्रस्फुटित वेतस-कुंज तथा उनमें प्रवाहित होती हुई पहाड़ी नदी की सुग- 


१. तस्यास्तित्केवेनगजमदेवासितं वान्तवृष्टि- 
जम्बूकुब्जप्रतिहतरय तोयमादाय गच्छेः ।+--मेघ० : २१ | 
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न्धित एवं शीतल घारा । आगे की पंक्तियों में कालिदास एवं भवभूति दोनों ने अपनी 
नदियों के प्रवाह को जम्बू-कुजों से अवरुद्ध होते हुए चित्रित किया है। किन्तु यहाँ 
भी दोनों के अवरोध दो दंगों से व्यक्त हुए हैं। कालिदास ने रेवा के प्रवाह को 
जम्यकुआण तिहतरय कहकर ही सन्तोप कर लिया है, किन्तु भवभूति केवल इतने से 
सन्तुष्ट होनेवाले नहीं। जम्बू” तो फलरहित भी हो सकता है और फल्युक्त भी: 
फिर, उसमें कच्चे फल भी हो सकते हैं ओर अधपके या पूर्ण परिपक्व फल भी 
कालिदास के जम्ब-कुंंज यहां किस कोटि के हैं, इसका कोई आभास नहीं मिल्ता | 
लेकिन भवभूति के जम्बू-निकुंज (कुंज नहीं) परिपक्व फलराशि के भार से द्यामलवर्ण 
हो गये हैं, उनसे ग्रतिहत होती हुई निर्शरिणी के गहरे नीछे वर्ण का जामुन के इ्वाम- 
वर्ण के साथ मेल द्रषटव्य है। पुनः, रेवा जम्ब-कुझ्ों से प्रतिहत तो होती है, किन्तु 
उसकी तज्जन्य जखटिलछि गति की कोई ध्वनि यहाँ प्राप्त नहीं होती । उधर निर्झरिणी के 
चपल वेग को जिस रीति तथा जिन समर्थ नाद भरे पदों के माध्यम से जम्बू-निकुझओों 
से सम्बाधित होते हुए एवं अग्नसर होते दिखाया गया है, वह स्वयं अपने में कवि के 
उत्कृष्ट शिल्प का उज्ज्वल दृष्टान्त माना जा सकता है। फरूभरपरिणाम से आरम्भ 
करके निझरिण्यः तक प्रयुक्त पदों में जितने विराम लेने पड़ते हैं, उन सबसे निर्झरि- 
णियों के गत्ववरोध तथा उनसे उनके रुक-सककर बहने (रुखल्त होने) की क्रिया 
प्रत्यक्ष हो जाती है | रेवा का जल तो मात्र 'प्रतिहत' होता है, किन्तु निर्झरिणियों के 
अब्याह्ुत प्रत्घात की अपेक्षा कहीं अधिक बल उनके स्खलन! पर दिया गया है 
जिसके चलते उनके प्रवाह अनेक खोतों में विभक्त हो जाते हैं। प्रतिहतां से जल- 
प्रवाह के गति-मंग की वह बारीकी सामने नहीं आती जो स्खलन से प्रात 
होती हैं। 

अतः, जेसा कि ऊपर निवेदित है, कहीं-कहीं कालिदास की तरह प्रकृति के 
सुकुमार पक्षों को मसण पदों में चित्रित करने के जो प्रयत्न भवभूति में मिलते हैं, वे 
सम्पूर्णतः या सर्वाेशतः 'कोमछ' नहीं कहे जा सकते; उनकी कोमलता वस्तुतः कवि 
की शक्ति एवं संबेग से भरी हुई काव्य-प्रकृति की ही अनुषंगिनी हो जाती है। इस 
प्रकार का एक अन्य उदाहरण भी लिया जा सकता है।' यह है सीता-वियुक्त राम के 
आकुल हृदय का विरहोंच्छवास जिसे समिद्ध करने में यहाँ कदम्ब, तमाल, कोकिर 
नीलकण्ठ एवं मेघों ने अपने-अपने ढंग से योगदान किया है | इसके टीक पहले लक्ष्मण 
ने राम के पर्य्युत्मुक हृदय को लक्ष्य करके कुछ पूछा है।' निश्चय ही यह बरसादी 


अििल्ककनल सका करनी... का '/मभरननरशभ माकपा. 5 





स्थितमुपततजुम्भारम्भविस्त्रे: कदस्ब्रेः कृतमतिकलकण्डेस्ताण्डवं नीरूकण्टेः । 

अपि च विघटमानग्रोढतापिब्छनीलः श्रयति शिखरमद्वेनू तमस्तोयवाहः ॥ 
“+म० खच० : है. 

किमसित एव प्रवृत्तपोरस्यमारुतवितन्यसानकदसम्बानि काननानि संगलितबाप्प- 

पटलया दशा परिक्षिप्य धनुखष्टम्भधीरधारितशरीरेणार्येण संग्रति स्थीयते । 

| “>स० च्ज०, पू० २०९ | 
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हवा उस दिशा से आती हुई लग रही है जिधर राम अपनी कल्पना में सीता की स्थिति 
मान रहे होंगे | प्रिया के कल्पित देश से आती हुई हवा में जो नमी है उससे मूढ़ 
कदम्ब तो '“विकसित' हो रहे ( हँस रहे) हैं, किन्तु उनका वही विकास (हास्य) राम 
के विरही हृदय पर विपरीत प्रभाव डालता है। उनकी आँखें बेतरह भीग आती हैं, 
हवा की नमी को आँखों की नमी का सहृदय दान मिलता है ओर ये दोनों ही नमियाँ 
मानो एकाकार हो जाती हैं | लक्ष्मण की इस जिज्ञासा को शान्त करने के अभिप्राय से 
ही ग़म अपने हृदयगत भावों को बड़ी मर्मस्पर्शिता एवं मर्यादित गोपनीयता के साथ 
उक्त इलोक में प्रकट करते हैं | वे प्रिया-विरहित यक्ष नहीं हैं जिसने बादल से अपनी 
यूढ़ व्यथा के एक-एक भेद को खोलकर कह दिया है। वे 'राम' हैं जो अपनी 
गहन वेदना में मी अपनी तथा सीता की उद्धात्त प्रीति की मर्यादा का निर्वाह करते 
हैं | अतः इन पंक्तियों में राम अपने परय्युत्सुक हृदय का भेद अभिधा में नहीं खोलते, 
किन्तु जैसे अनजाने ही समर्थ उद्दीपकों का निबन्धन उनकी जिह्मा पर थिरक जाता है, 
उनके आकुल मन की पुकार बनकर प्रकृति का एक-एक उपादान फूट पड़ता है। 
कदम्ब अपने विकास के प्रारम्भिक लक्षणों से युक्त होकर खड़े हैं---यहाँ 'स्थितम' से एक 
ऐसी प्रच्छन्‍न जड़ता का भाव फूट रहा है जो सीता-विरह से जडीभूत एवं गतिहौन राम के 
विरह-दग्ध मानस का सूक्ष्म व्यंजक है। ऐसे निःशब्द दृदयाकाश में अति” कलकण्ठ 
नीलकण्ठों का ताण्डव” (व्यस्थ! नहीं) निश्चय ही अत्यन्त उद्देग एवं हलूचछ लेकर आ 
रहा होगा; अतः विकसित होते हुए और अपने प्रस्फृटन के ही क्रम में राम के हृंदय को 
मानो हक-टूक करते हुए (विघटन - विकसन या भंजन) प्रौढ़ तमालपुष्पों की नाई सुनील 
नवीन मेघ जिस प्रकार अद्वि-शिखर पर आश्रित होता हुआ दिखाया गया है, उससे 
राम के हृदय-शिखर पर सीता-विरह से उद्भूत 'नवीन' आँसुओं का घनीभूत होना प्रत्यक्ष- 
सा हो जाता है| प्रकृति का यह चित्र भी राम की करुणा से आप्यायित होने के कारण 
अतीव संवेदनशील एवं पेलव है; किन्तु यहाँ भी नीलकण्ठों का ताण्डव, तमाल-कुसुमों 
की प्रोढ़ता एवं विघटता, तोयवाह ('मेघ' आदि की अपेक्षा यह अधिक वजनी शब्द है) 
का अद्वि-शिखर पर श्रथण करना आदि के द्वारा चित्र में कुछ ऐसा रंग भर दिया गया 
है कि वह अपनी सुकुमारता में ही ईघत्‌ उग्र तथा गम्भीर रूप धारण कर लेता है| 
ये तो हुए कुछ ऐसे चित्र जो भवभूति की प्रकृति की विशिष्ट कोमछता से उपेत 
हैं। किन्तु जहाँ प्रकृति के अपेक्षाकृत कठोर एवं उद्धत पक्षों की निदर्शना कराई गई 
है, वहाँ तो भवभूति की शैली की वीर्यवत्ता मानो साकार होकर सामने आती है | यों 
महावीरचरित में प्रकृति के ऐसे चित्रों का उतना कल्यत्मक परिषाक या सन्निवेश नहीं 
दौखता जितना कवि की अगली नाय्यकृतियों में प्राप्त होता है; फिर भी, यहाँ भी 
इसके इक्के-दुक्‍्के सुन्दर निदर्शन प्राप्त होते हैं | तरुण भाडुओं की गुर्रहट तो खब्य 
*. दधषति कुहरभाजामत्र भल्लूकयूनामनुरसितगुरूणि स्वथानमम्बूकृतानि | 
शिशिरकटुकषायः स्वायते सह्लकीनामिभदलितविशीर्णग्रन्थिनिष्यन्दगन्धः ॥ 


>भे० च० : ५८४४१ । 
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अपने में है एक भयानक वस्तु है, यहाँ कवि ने उस गुर्राह््ट को पर्वत की गुफाओं से 
प्रतिध्वनित दिखाकर उसकी तीव्रता एवं प्रचण्डता को मानों साकार कर दिया है ! 
पर्वत पर निवास करनेवाले अपेक्षाकृत कोमल्स्वर पद्मुओं एवं पक्षियों को छोड़कर 
कवि ने जो यहाँ माठओं की कठोर गुर्राइट का ही चयन किया है, वह उसकी प्रकृति 
की विलक्षणता का द्योतक है। ये भाच्‌ पर्वत के बाह्य भागों में भी दिखाये जा सकते 
थे, किन्तु पर्वतों की अन्धकारपृर्ण निःस्वन कन्द्राओं में भालओं की गुर्शाहट की निविड 
एवं कराल ध्वनि जिस तीत्रता से हमारे मन-प्राणों में गूजने लगती है, वेसा किसी अन्य 
उपाय से सम्भव नहीं था। आगे की दो पंक्तियों में गजमक्ष्य सलृकीवृक्षों की भग्न 
शाखाओं से क्षरित होते रस को तीज्र गन्ध को फैलते हुए दिखाया गया है। किन्तु 
यहाँ भी इस गन्ध-विकिरण के पीछे जंगढी हाथियों के द्वारा तोड़ी गई, रॉदी गई तथा 
मसली गई सलकी की कोमल शाखाओं के हरे घाव का चित्र कहीं अधिक प्रभावों- 
त्पादक है | फलतः हमारे मन को सल्लकी की गन्ध रूँघने का अवकाश कम ही प्राप्त 
होता है; वह तो हाथियों के निर्मम आक्रमण तथा उनके कठोर हऋत्यों की 
भयानकता से कहीं अधिक भर उठता है | श्रमणा के मुख से ऋष्यमूक पर्वत तथा उसके 
पर्यन्त में फेले हुए निविड कानन को लक्ष्य करके वर्णित किये गये उक्त दो प्रकृति-चित्रा 
ही हमारे मानस-लक्षु के आगे उस उद्देश की गहनता तथा भीषणता को मूर्त॑ करने में 
समर्थ हैं | प्रकृति के ये सारे चित्र राम के विरह-भावों के अनुषंगी हैं; उनके प्रार्णों की 
हलचल, अवरोध, घात-प्रतिघात आदि भावों से अनुस्यूत हैं । अतः राम की मावनाओं 
अथवा नाटक के कार्यव्यापार के सामान्य प्रवाह से सम्बन्ध तोड़कर हम इन चित्रों में 
रमण नहीं करते, प्रत्युत प्रकृति के इन सारे रूपों में हम नाव्य-वृत्त के विकास की 
विविध शड्डुल्मओं को भी पार करते तथा उनके रस-पेशाल रूपों को हृदयंगम करते 
हुए चलते हैं | 


ऊपर महावीरचरित में आये हुए प्रकृति के कुछ विशिष्ट सन्दर्भ प्रस्तुत किये गये | 
उनके भाव, वस्तु, नाटकीय ओचित्य आदि के सम्बन्ध में भी हमने अपने विचार 
रखे | जेसी कि हमारी पूर्व स्थापना है, महावीरचरित के नाटकीय परिवेश में आई हुई 
प्रकृति की इन भंगिमाओं में किसी प्रकार की कमी नहीं दीखती; यहाँ भी प्रायः ऐसे 
सभी चित्र नाटकीय भावों के सामझ्जस्य में आये हैं और उनके शैलीगत प्रकर्ष के 
सम्बन्ध में मी कोई शंका नहीं की जा सकती | फिर भी, जिस प्रकार भवभूति की तीनों 
नाय्यकृतियों के शिल्प-विधान में अन्तर है, उसी प्रकार उनमें आई हुईं प्रकृति के रूप 
एवं उसकी चित्रण-षद्धति में भी सूक्ष्म अन्तर द्र॒ष्टव्य है। महावीरचरित में कवि की 
दृष्टि बहुत कुछ स्थूल इस मानी में है कि उसे प्रधान रूप से एक लम्बी तथा उलझी 
हुईं कहानी का नाव्य-रूपान्तर प्रस्तुत करना है--यहाँ उसकी कुशलता मुख्य रूप से 
नाय्य वस्तु के संयोजन में है, न कि किसी विशिष्ट भाव के परिपोषण में | माल्यवान्‌ , 


१, बही:७६४४०, ४१ | 
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परशुराम, वाली आदि को एक नई नाग्कीय भूमिका में उतारने का श्रेय कवि को 
अवश्य है, किन्ठ ऐसे पुरातन पात्रों की अभिनव भूमिकाएँ प्रायः जितना नाय्यद्ृत्त के 
कुशल निर्वहन में सहायक सिद्ध हुई हैं, उतना किसी भावगत या चरिज्रगत समस्या के 
नाथकीय समाधान के रूप में प्रयुक्त नहीं दीखती हैं | ऐसा प्रतीत होता है, मानो कवि 
ने महावीर्वरित में एक अतिशय पथरीली तथा परस्पर संग्रथित कँटीले झरसुयों से 
परिव्याप्त इत्त-मूमि को काट-छॉटकर तथा सज-सैवारकर सुगम मार्ग तैयार 
किया है। इसी क्रम में वाी के साथ अन्यायपूर्वंक उल्झनेवाले राम तथा राम के 
वनगमंन के लिए. निमित्त बनाई गई केकेयी जेसे चरित्रों का कलूंकमार्जन कवि ने 
बड़ी सहानुमृति, सहद्ददवता एवं नाटकीयता के साथ अवद्य कर दिया है। किन्तु 
निश्चय ही राम की लम्बी कहानी में ऐसे छोटे प्रसंग नाक के मूलभाव नहीं कहे जा 
सकते | माह्तीमाघव तथा उससे भी अधिक उत्तररामचरित में कवि के सामने एक 
विशिष्ट समस्या है; इस समस्या के सम्यक्‌ पछवन तथा तदनुरूप भावात्मक समाधान 
देने में कवि अधिक सचचेट्ट दीखता हे | हमारी सम्मति में किसी कथा को आकर्षक 
ढंग से कह जाना भी एक कला है, किन्तु यह कछा का एक अल्यन्त स्थूल पश्ष ही 
प्रकट करता है; दूसरी ओर, किसी कथा के भीतर प्राण-रूप से स्थित भाव-विश्येप को 
विरोधी भावों की वेपरीत्यमूलक परिस्थितियों में सजग एज परिपुष्ठ करना कला के 
सूक्ष्म एवं उदात्त रूप का व्यंजक होता है। इसी अर्थ में महावीरचरित का दृत्त-प्रवाह 
अधिकांशतः नाव्यकत्य के स्थूछ रूप से आविष्ट है ओर इस प्रवाह के बीच यदा कदा 
सरस भंगी बनकर प्रकट होनेवाली प्रकृति की मुग्ध छवियाँ प्रायः इसी स्थूलछता की 
अंशभूत-सी प्रतीत होती हैं। अतः यहाँ प्रकृति-चित्रण की अपनी कोई हीनता नहीं; 
वह स्वयं शोभन है, कलात्मक है; किन्तु बृत्त की स्थूलता का प्रभाव यदा कदा उस 
पर भी आ ही गया है | फलतः समान परिस्थितियों में गुम्फित कुछ समान प्रकृति-चित्रों 
का भी असमान ढंग से प्रभाव पड़ता हुआ दीखता है। उदाहरण के लिए महावीर- 
चरित के पंचम अंक में आये हुए इलोक ४० ए4ं ४१ में निबद्ध प्रकृति-चित्र पूर्णाशतः 
वही हैं जो उत्तररामचरित के दूसरे अंक में इलोक २० एवं २१ में उपन्यस्त किये गये 
हैं। किन्तु इन समान चित्रों में प्रथम भेद तो उनकी भौगोलिक स्थितियों को लेकर है; 
अर्थात्‌ जहाँ महावीरचरित में वर्णित प्रकृति का सम्बन्ध पम्पासरोवर के पर्यन्त में स्थित 
काननोदेश से है, वहाँ उत्तररामचरित में वही १्रकृति जनस्थान की अंगमृत होकर आई 
है। स्पष्ट है कि ये दोनों ही स्थान यद्यपि दक्षिणारण्प से सम्बद्ध हैं, फिर भी जनस्थान राम 
के विरही हृदय के सर्वाधिक निकट पड़ता है जहाँ वे 'प्रियारामा द्वि सर्वथा वेदेज्यासीत, 
एतानि तानि नाम क्ान्ताराणि । किसतः पर भयानक स्थात! | कहकर उस वन प्रदेश 
से गहन आत्मीयता एवं प्रभावातिशयता ग्रहण करते हुए देखे जाते हैं | 'एतानि तानि 


दिल 


नाम कान्ताराणि' के बाद शम्बूक के मुख से वर्णित सीता की सजल स्मृतियों से 
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अनुभावित प्रकृति के उक्त चित्र 'किमतः पर भयानहझं स्थात! ? की समर्थ व्यज्ञना कर 
देते हैं । किन्तु पम्पासरोवर के निकट श्रमणा के मुख से आकलित वे ही चित्र राम की 
विरिहदशा को उतनी मर्मस्पशिता के साथ व्यक्त नहीं कर पाते, चूँकि वे सीता की 
स्मृतियों से 'प्रत्यक्षमाव' से जुड़े हुए नहीं हैं। जनस्थान की प्रकृति को देखकर राम 
को कहना पड़ता है--अ्रत्यक्षानिव द्वत्तान्तापूर्वानचुभवामि च;* उधर पम्पा के निकट 
वैसी ही प्रकृति को पाकर वे अधिक से अधिक “'संगलितबाष्पपटछदइक” ही दीखते हैं | 


इन चित्रों में दूसरा भेद उनके काल विशेष को लेकर प्रकट होता है। वस्तुएँ वे 
ही होती हैं, चित्र वे ही होते हैं, किन्तु काल-मेद से दर्शक के हृदय को वे अलग- 
अडग ढंग से स्पर्श करते हैं। महावीरचरित में भी राम सीता को खोये हुए रहते हैं, 
किन्तु प्रियवमाण जगायु के मुख से उन्हें पहले ही पता लग जाता है कि उनकी प्रिया 
को रावण हरकर ले गया है।' अतः सीता-ग्रातति से वे हताश नहीं हैं; इसके बदले 
उनका हृदय पराक्रम एवं पौरुष के ओजस्वी भावों से भर जाता है, रावण से बदला 
लेने के लिए वे मचल उठते हैं | फलतः अपनी इस उद्घाम अवस्था में वे सीता-विरह के 
क्लेशों को भी बहुत कुछ भूल जाते हैं ।! उधर उत्तररामचरित में वे ही राम जब 
सेच्छा से लोकाराधन' के निमित्त सीता का त्याग कर देते हैं, तो कालक्रम से उन्हें 
सीता की झूत्यु का विश्वास-सा हो जाता है। वस्तुतः सीता को निर्वासित करने से पूर्व 
ही वे समझ जाते हैं कि उनका सीता-निर्वासन सीता-मृत्यु का ही पर्याय है आगे 
चलकर हमें उनके इस विश्वास की पुष्टि बनदेवता वासन्ती के प्रति उनके कथन हो 
जाती है [* इस प्रकार महावीरचरित के सीता वियुक्त राम तथा उत्तररामचरित के 
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२. थामोपजिमिवायुष्सल्विचिनोधि महावने । 
सा सीता मम च ग्राणा रावणेनोभर्य हृतम्‌ ॥--म० च० : ५: २४। 

2. राम का तत्कालीन सीता-विषयक शोक सीता-आप्ति के उपायों के वतमान होने तथा मनोविनोद 
के प्रचुर साधन मिलने के कारण बहुत कुछ लघु हो चला था। किन्तु उत्तररामचरित में सीता 
की स्वयमेव मृत्यु को देकर राम की विरह्वस्था पहले से बिलकुल ही भिन्‍न कोटि की हो 
गयी थी--अव न तो कोई उपाय था, न विनोद का कोई अन्य साधन; न सीता-विरह की 
कोई अवधि थी और न अदभुत रस की सर्जना करके आत्मविस्मृत होने की कोई बात 
थी। राम ने अपने इन दोनों प्रथक्‌ विरहमावों को बड़े ही मर्मस्पशषी ढंग से निम्न इलोक में 
आइद्ध किया है-- 


उपायानां भावादविरलविनोदव्यतिकरै-- 
विंमदेवीराणां जगति जनितात्यदुभुतरसः । 
वियोगो मसुग्धाक्ष्याः स खलु रिपुघातावधिरभूत्‌ 
..क्थ॑ कुष्णी सद्यो निरवधिरयं त्वप्नतिविधः ॥--उ० च० : ३ : ४४। 
४. शशवाभ्व॒ति पोषितां प्रियेः सो हदादप्रथगाश्रयामिमाम्‌ | 
छदञ्चना परिददामि झुत्यवे सौनिकों गृहशकुन्तिकासिव ॥--वहीं: १:४४ । 
७, क्रव्यादिमरज्नरूतिका नित्रतं विछ॒प्ता । --बही : है : २८। 
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सीता-विरहित राम एक होकर भी मूलतः दो हो जाते हैं, प्रकृति एवं बाह्य जगत्‌ के 
प्रति उनके भावों के आदान-प्रदान में महान्‌ अन्तर आ जाता है | अतः मनोभावों के 
मिन्‍न परिवेशों में वर्णित समान प्रकृति भी असमान बन जाती है ओर सामानिकों एवं 
पाठकों के साधारणीक्ृत हृदय पर अपना अलग-अलग प्रभाव डालती है। इस प्रकाश में 
विवेचन करने पर महावीरचरित में आयी हुई प्रकृति की अपेक्षा उत्तररामचरित में 

उपस्थित वही प्रकृति अधिक संवेगपूर्ण, प्राणवन्त एवं प्रभावोत्पादक है | 
यह तो हुआ समान प्रकृति-चित्रों के आकलन द्वारा भी भवमूति का स्थूल से 
सूक्ष्म की ओर अमिगमन, झारीर भावों से आत्मजीवन की अतल गहराइयों में ्रमशः 
अवरोहण | किन्तु इसके अतिरिक्त भी महावीरचरित में प्रकृति को अपने रूप दर्शाने का 
जो क्षेत्र उपलब्ध हुआ है, वह माल्तीमाधव तथा उत्तररामचरित की तुलना में अपर्यातत 
तथा सीमित है। यह सही है कि महाबीरचरित में प्रकृति-चित्रांबन की इस सीमा का 
एक प्रमुख कारण उसके वृत्त-माग की विशाल्ता एवं जटिल्ता तथा राजनैतिक दाव- 
पैचों के द्वारा परिषोषित वीररस की स्फीति है | किन्तु इस दृष्टि से तो माल्तीमाधव का 
कथाभाग मी छोटा नहीं कद्य जायगा, उसकी अपनी जटिलता भी असन्दिग्ध है; फिर 
भी इसमें महावीरचरित की अपेक्षा प्रकृति को काफी विस्तार मिला है, इस विस्तार का 
ढंग भी पहले से कुछ अधिक प्रकृष्ट दीखता है | इसमें तथा उत्तररामचरित में शायद 
ही कोई ऐसा खल है जहाँ प्रकृति का अभाव खय्कता हो। इधर महावीस्वरित के 
प्रथम अंक में ही विश्वामित्र के तपोवन का दृश्य उपस्थित किया जाता है जहाँ मवभूति 
को अपने नाटकीय विषय को प्रकृति के विशिष्ट चित्रों से सजाने तथा प्रभावोत्यादक 
बनाने का पर्याप्त अवकाश प्राप्त है; फिर भी सूत के द्वारा विश्वामित्र के आश्रमपद के 
अत्यन्त साधारण तथा एक वाक्य में ही समास वर्णन के अतिरिक्त पूरे अंक में किसी भी 
समर्थ एवं समयानुकूल प्रकृति-चित्र की उद्भावना नहीं की गयी है |* प्रकृति के प्रति 
ऐसे स्थव्यों में ऐसी उदासीनता निश्चित रूप से भवभूति के आरम्मिक एवं विकासोन्‍्मुख 
प्रकृति-दर्शन का ही लक्षण माना जा सकता है| जहाँ प्रकृति-चित्रों की अवतारणा की 
गयी है, वहाँ भी उन्हें प्रायः वह विशाल्ता एवं समग्रता नहीं दी गयी है जो 
कवि की अन्य दो इतियों में प्रात होती है। उदाहरण के लिए दण्डकारण्य तथा 
उसके पर्यन्तभागों के वर्णन महावीरचरित तथा उत्तररामचरित दोनों में मिलते हैं; किन्तु 
उत्तररामचरिति में दण्डक आदि को जिस प्रकार विशाल एवं भावप्रवण चित्रों में आबद्ध 
किया गया है, उस प्रकार महावीरचरित में नहीं मिलता | यहाँ अपने फुटकर पत्मों तथा 
गद्यात्मक वाक्य-सन्दर्भों में भी जहाँ कवि ने प्रस्तुत को अप्रस्तुत की कलात्मक योजना 
द्वारा सजाने की चेश की है, महावीरचरित में यत्र-तत्र ही प्रकृति अग्रस्तुत की रमणीय भूमिका 
में दिखाई देती है। ऐसे सन्द्भों में सीता के सोन्‍्दर्य-बर्णन के प्रक्रम में रावण की 
१. दृइयते हरितिपरिसरासण्यरमणीय कोशिकीपरिक्षिप्तमायतनमृषेस्तस्य सिद्धाश्रमपद॑ 

नाम । 

““म० च०, पू० १४! 
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उक्ति भवभृति के प्रदृत्यात्मक अप्रस्तुत की एक मनोहारी छठा निदर्शित करती है।' 
इस इलोक में उपमान-रूप में स्थित प्रकृति के कतिपय मनोहर रूपों की निष्फलता 
सिद्ध करके प्रतीपालंकार के द्वारा सीता के चारीरिक सौन्दर्य में चार चाँद लगा दिये 
गये ह। उपयुक्त उपमानों के अनुसन्पित्सु कवि के सामने प्रकृति-श्री का अक्षय ख्तोत 
लहरा रहा है, उसमें से उसने बड़ी कुशलता से अपनी विषयवस्तु के अनुरूप प्राकृतिक 
उपादानों को निकाल लिया है | राम अपनी वियोगावस्था में सीता के उत्तरीय को 
प्रातकर उसे दृशोः शरच्छीतकरप्रकाश: कहते हैँ तथा सीता आकाश में चमकते 
तारकों को देखकर उन्हें 'गअगवाडिआए फुछाईं कुसु माइंव्व' कहकर प्रकृति के प्रति 
अपने समाकर्षण को व्यक्त करती हैं | 


अनिल 


मुर्ख यदि किमिन्दुना यदि चलाश्ले लोचने 
किमुत्पलकदम्बकेयंदि तरद्गभड़ी अचो। 
किमात्मभवधन्वना यदि सुसंयताः कुन्तला 
किमम्बुवहडम्बरेयेंदि तनूरियं कि श्रिया॥ 
“वही : ६५ ४९ | 
२, वहीं : ७ : १७। 
३. बही, प१० २४५। 
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रचना-प्रकार की दृष्टि से माल्तीमाधव एक अकरण है, अतः अपने इस रुप में 
इसका भवभूति की शेष दो नाव्यक्ृतियों से प्रधान भेद है। महावीस्वरित एवं उत्तर- 
शामचरित न केवल बाठक हैं, अपितु इनके उपजीव्य, नायक, नायिका आदि भी एक 
ही हैं; फलतः रचना-प्रकार एवं विषय-वस्तु दोनों ही दृष्टियों से इनका परस्पर सम्बन्ध 
अटूट है। एक ही कथा के दो छोरों को आधार बनानेवाले इन नाटकों में कई 
पात्रों के अतिरिक्त देश एवं स्थान विशेष भी कई जगह समान हैं. जो सर्वथा खाभाविक 
ही है | उदाहरण के लिए दण्डक, पम्पा आदि खानों तथा अयोध्या आदि नगरियों 
की चर्चा, किसी न किसी सन्दर्भ में, दोनों में आई हैं | चूँकि नायक-नायिका समान हें, 
अतः जीवन की विविध परिश्थितियों में बाह्य प्रकृति से अनुप्राणित उनकी अन्तः्प्रकृति 
बहुत कुछ समान रूप से प्रमाव ग्रहण करती है। यों सुख-दुख की आँख-मिचोनी 
में मानव मात्र के हृदय में प्रायः समान भावों की उद्बुद्धि होती हुईं देखी जाती है--- 
मनुष्य अपने मूल रूप में एक दूसरे से सर्वथा अविभक्त हैं। इस परिवेश में देखने पर 
सीता-विरह्ित राम एवं मालती-विरहित माधव की आन्तरिक वेदना में कोई भेद नहीं 
होना चाहिये; विरही के रूप में अथवा प्रेमी के रूप में उन दोनों को प्रकृति-चित्रों से 
समान भाव से उद्दीपित होना चाहिये। किन्तु व्यक्तित्व के भेद से जिस प्रकार मनुष्य 
की विचार-दलढी में अन्तर आ जाता है, उसी प्रकार उसकी अनुभूति एवं भावनात्मक 
जीवन की सरणियाँ विशिष्ट आकार ग्रहण कर लेती हैं। राम ओर माधव के व्यक्तित्व 
का गठन दो ढंगां से हुआ है, अतः प्रेम या विरह की समान परिक्षितियों में पड़कर 
भी वे प्रायः असमान रूप से सोचते हैं, अथवा बाह्य प्रकृति से कुछ भिन्‍न प्रकार से 
प्रभावित होते देखे जाते हैं | एक उदाहरण लेना अलम्‌ होगा | जिस प्रकार महावीर- 
चरित में वैर-प्रतिशोध के लिए. रावण सीता को हर्कर ले जाता है, उसी प्रकार 
मालतीमाधव में कपालकुण्डला भी माल्ती का अपहरण करती है| अपनी-अपनी प्रिया 
से वियुक्त राम एवं माधव की मनोदशा प्रायः समान ही है; दोनों अपनी प्रेयसी की 
खोज में जंगल-जंगल भगकते चलते हैं, मानसिक कष्ट की ऐसी तीखी घड़ियों में राम 
को सहारा देनेवाले यदि लक्ष्मण हैं, ठो माधव को आश्वासन देने के,लिए. मकरन्द की 
अवतारणा हुई है। किन्तु, इन समानताओं के रहते हुए भी, दोनों की विरह-दशा के 
वर्णन में भवभूति ने दो शैलियों अपनाई हैं जो दोनों नायकों के व्यक्तित्व की विलक्ष- 
णताओं को बड़े समय ढंग से व्यक्त करती हैं | माव्ती को न पाकर माधव विक्षिप्त-सा 
हो जाता है | वह अपनी उन्माद की अवस्था में कभी मेघों से, कमी बिजली से, कभी 
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कीयल और कभी वृक्ष जैसे स्थावर एवं जंगम पदार्थों से मालती का दत्तान्त पूछ रहा 
है । उसके विरहभाव को समुद्दीपित करने में विन्व्य के हरे-भरे अंचल में फैली हुई 
चित्र-विचित्र प्रकृति भरपूर योगदान देती है | दण्डक की प्रकृति भी बहुत कुछ ऐसी 
ही है ओर राम की दशा भी समान ही है । किन्तु राम के व्यक्तित्व की मर्यादा जितना 
रोने और विलाप करने में नहों, उतना अ4नी भावनाओं पर संयम पाने में; जितना 
अपने दुखी हृदय को खोलने में नहीं, उतना बाँघने में है। सीता-विरहित राम की. 
इस दया के कुछ चित्र तो हमें महावीरचरित के पंचम अंक में ग्रात्त होते हैं और कुछ 
उत्तररामचरित के प्रथम अंक में | लक्ष्मण अपने 'शोकाग्निरिव जद्शमः आता के इस 
कठिन एवं मर्मस्पर्शी आत्म-प्रतिवनन्‍्ध की सुन्दर व्याख्या करते हैं ।! ऊपर-ऊपर शान्त 
समुद्र के अन्तस्‌ में वडवाग्नि की ज्वाल निरन्तर सुल्म रही है--सभुद्र जेसे इस कठिन 
बहिर्मखी ऊप्मा को पी जाना चाहता है । इस ग्रक्रिया में ज्वा्य मीवर दब तो जाती 
है, किन्तु उसका धुआँ बाहर निकलने का मार्ग खोज ही छेता है | इस बहिर्गत धूम- 
राशि से एक ओर तो न॑चे दवी वाडव-ज्वात्य के कठिन ताप का बोध होता है और 
दूसरी ओर समुद्र के आत्म-प्रतिबन्ध की दुस्सहता का चित्र उमर आता है। राम का 
उदात्त व्यक्तित्व यदि इस सागर की तरह गम्भीर एवं प्रशान्त है, तो उनका सीता- 
विपयक झोंक उसके भीतर दवे हुए वडवानलक की कठिन ज्वाला की तरह है| राम 
के शोक का जो भाग उनके आँदू आदि के रूप में बाहर है, वह तो उनकी कठिन 
शोकाग्नि का धुओं मात्र है। उनके वास्तविक गहन शोक का चिनगारी कभी-कभी 
विद्युत्फुरण बनकर भले ही कोंघ जाय, किन्तु यह क्षणिक स्फुरण वस्तुतः राम के मेघ- 
व्यक्तित्व के अन्तस्‌ में सर्वदा वर्तमान कठिन वज्-शोक का एक हल्का परिचिय मात्र 
है | इसके विपरीत, माधव के शोक को चाहे वडवाग्नि माना जाय, चाहे वज्र; वह 
जो कुछ हैं, प्रकट है, ५काश है। अतः इसमें वह निविडता एवं तर आकुल्ता नहीं 
जो राम के 'हुट्पाक्षप्रत्काश करुणरस' में विद्यमान है। ऐसा नहीं कि राम के इस 
कठिन धीरज का बॉघ कभी ट्ूटता ही नहों, उनकी घनीभूत वेदना पिघलकर आँखों 
की राह उतरती ही नहीं, या उनके शोकोद्गार कण्ठ की सीमा लॉघकर उनकी जिह्ा 
पर थिरकते ही नहीं | यह सब कुछ होता है, किन्तु उसका ढंग दूसरा है, उसकी 
प्रक्रिया दूसरी है । शोकावेग के ऐसे निरोध का कोई भी प्रसंग माधव के विरह-शोक 
में नहीं ।मत्ता; वहाँ तो अधिक से अधिक विल्लाप, रुदन तथा शोकोद्गार दिखाये 
गये है | इसी प्रकार प्रकृति के उद्दीपन से भी राम एवं माधव के हृदय दो ढंगोंसे 





४, उद्धघूमावलिस्स्मसासिव निश्चि्सध्यज्वलूदवाडवो 
विद्युद्व्यश्लितवश्ञगर्भजलूदच्छायां समालम्बते ॥-म० च० : ५: २१। 
२. अय॑ तावद्बाष्पस्जुटित इव सुक्तममणिनस्ररो 
विसपंन्धाराभिल्ठ ठति घरणीं जर्जरकऋणः । 
निरुद्धो अप्यावेगः स्फुरदधरनासाघुटतया 
परेषामुन्नेय्ों भवति च भराध्मावहदयः |--उ० च० ४: १:२५ । 
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रूप को भी वह व्यापकता नहीं मिली जो उसे मिलनी चाहिये थी । हाँ, तट्स्थ उद्दीपन 
की विविध भंगिमाओं को यदि कहीं एक जगह या एक सन्दर्भ में व्यापक रूप से देखना 
हो तो हमें 'रसराज' शज्ञार की ही शरण लेनी होगी। 
मालतीमाधव का अज्जी रस शद्गभार है; इस शज्ञार की पृष्ठभूमि एवं रति के उद्दीपन- 
रूप में प्रकृति-चित्रों की व्यापक्त उदभावना की गई है। महावीरचरित के सीमित 
प्रकृति-चित्रों की तुलना में प्रस्तुत प्रकरण की प्रकृति काफी प्रसार एवं नवीनता लेकर 
आई है। इसका कारण चाहे रसगत हो, वस्तुगत हो अथवा कवि की निर्माण-प्रक्रिया 
की किसी प्रवृत्ति विशेष को लक्षित करता हो, इतना स्पष्ट है कि उक्त दोनों नाठकों के 
परस्पर कई भेदों में एक प्रमुख भेद उनके प्रकृति-निरूपण की पद्धति को छेकर है | 
महावीसचवरित में प्रकृति का यत्किचित्‌ निवन्धन हुआ है उसमें उसके आल्म्बन रूप 
की प्रधानता है; इसके ठीक विपरीत, माल्तीमाधव में मुख्य रूप से रति की परिपोषिणी 
प्रकृति उद्दीपन बनकर उपस्थित हुई है । हाँ, इसमें भी प्रकृति के खच्छन्द जीवन की 
कह्दी-कहीं सुन्दर उद्धावना की गई है जो नाथ्कीय वातावरण की सृष्टि में परम सहायक 
है | विशेष रूपसे इस प्रकरण का नवम अड्ढ इस दृष्टि से काफी महत्त्वपूर्ण एवं उर्वर 
है; यहाँ एक ही जगह मानव-जीवन के सुख-दुख की धाराओं से अपरिचित-सी एवं 
तटस्थ बनी हुई-सी तथा पुनः उनमें अपनी संवेदना तथा गहन आपत्मीयता के रंग 
भरती हुई सी प्रकृति के कुछ नितान्त मनोहर चित्र देखे जाते हैं। इस अझ्ल के आरम्भ 
होने से पूर्व ही नायक माधव अपनी प्रिया माल्ती को खो बैठता है। उसके मन में 
मालती-प्राप्ति की अब कोई भी आशा रह नहीं गई है। निराशा के गहन अन्धकार में 
भय्कता हुआ-सा वह अपने मित्र मकरूद के साथ विन्थ्य के घने जंगलों में प्रवेश 
करता है। यहाँ ध्यातव्य है कि भवभूति की तीनों ही नाव्यकृतियों में प्रिया-वियोग की 
अवस्था में नायक प्रकृति की उन्मुक्त लीलाभूमि में ही भमयकते चलते हैं। राम तो सीता 
को खोकर भी अपने वन-वास की अवधि समाप्त हुए बिना तथा सीता की प्राप्ति किये 
बिना अन्यत्र जा नहीं सकते थे। किन्तु माधव अपनी विरह-दशा को किसी नगर या 
जन-संकुल स्थान में भी झेल सकता था; विन्ध्य के जंगलों में यत्र तत्र भटकना उसके 
लिए. अनिवार्य नहीं माना जा सकता | फिर भी, गहन कानन के बीच प्रकृति के 
उन्मुक्त वातावरण में जिस प्रकार उसके विरहभाव को पनपने का अवसर दिया जाता 
है, उससे न केवल भवभूति के प्रकृति-प्रेम, प्रत्युत उनकी प्रोढ़ कला-दृष्टि का भी परिचय 
मिल जाता है | यों तो प्रकृति सुख और दुख दोनों ही अवस्थाओं में मनुप्य की संवेदन- 
शील सहचरी सिद्ध होती है; किन्तु दुख की काली बदल्यों से घिरा हुआ मानव मन 
जितना परित्राण एवं अवलम्ब प्रकृति के सहृदय प्रांगण में प्राप्त करता है, उतना किसी 
अन्य प्रकार से सम्भव नहीं । इसीलिए विश्व के महान काव्यों एवं नाथ्कों के पात्र 
अपने करुण जीवन की घड़ियों को प्रायः प्रकृति के सान्निध्य में ही काटते हुए दिखाये 
जाते हैं। यही क्यों, मानव मन की प्रच्छन्‍न, कोमल तथा रहस्यमय मावनाओं को 
अपनी अभिव्यक्ति की जैसी पह्चभूमि प्रकृति के सहृदय अश्वल में प्राप्त होती है, वेसी 
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अन्यत्र नहीं होती | अपनी प्रिया से वियुक्त यश्ष किसी सुदूर नगरी में अवस्थित होकर 
भी किसी पटुकरण' प्राणी के द्वारा अपनी प्रेयसी पत्नी के पास सन्देश भेज सकता था | 
किन्तु ऐसा करने से न तो उसके दुखते मन एवं प्रणयोच्छूस को अपनी अभिव्यक्ति 
की वह विराट भूमि प्रास होती और न इस अभिव्यक्ति को वह मार्मिकता मिल पाती 
जो मेघदूत की पंक्ति-पंक्ति से फूटती है । 


टीक इसी प्रकार माल्तीमाधघव के नवम अंक में विरही माघव के प्रश्मडतिमय 
भावोद्गारों का ओचित्य भी समझा जा सकता है। प्रकृति से दुर जाकर वह अपने 
विरह-भावों को न तो वैसी भाषा दे सकता ओर न वेसी मार्मिकता | अतः इस अंक 
की प्रकृति न केवड नाठकीय वातावरण की सृष्टि में सहायक हुई है, वरन्‌ माधव के 
दुस्सह वियोग की उपयुक्त पृष्ठभूमि बनकर आई है, उसके व्यथित मन की समर्थ 
अमिव्यंजना बनकर प्रकट हुई है |! मकरन्द की इस उक्ति से एक ओर तो हमारी _ 
आँखों के सामने प्रकृति के विविध रंगों से युक्त कानन-प्रदेश की रमणीयता साकार हो 
जाती है और दूसरी ओर, माधव की विरह-वेदना के ठीक विपरीत, प्रकृति के रास- 
विल्यस के चित्रों से नायक की मनोव्यथा का तीखापन हमारे मन-प्राणों पर छा जाता 
है | संस्कृत वाइमय में शोकाकुल मानव-हृदय की वेदनाओं को जब प्रकृति के विशिष्ट 
चित्रों के माध्यम से प्रकट करना होता है, तो प्रायः इसके लिए तीन रीतियाोँ अपनाई 
जाती हैं। पहली रीति में तो क्षुब्ध भानव मन के सर्वथा अनुकूल प्रकृति-चित्रों की 
सजना की जाती है, जेसे कि 'विक्रछकरण' राम के सन्तत हृदय की संवेदना में पत्थर 
भी रो पड़ते है और वज्र का हृदय भी टूक-दूक हो जाता है।' दूसरी रीति में मानव 
बेदना के सर्वथा प्रतिकूल प्रकृति के रुप सजाकर कंट्रास्ट की पद्धति से वेदना की 
सघनता व्यक्त की जाती है। इसके उदाहरण प्रस्तुत इलोक में आई हुई प्रकृति की 
मुग्ध लीलाएँ हैं। तीसरी रीति में प्रकृति के उक्त दोनों रूपों से भिन्न एक दूसरी ही 
रूप-छठा की कल्पना की जाती है जिसे हम प्रकृति का तटस्थ रूप मानते हैं; ऐसी भाव- 
भंगिमा में दुखी मानव मन की भाव-धाराओं से उदासीन बनी हुई-सी प्रकृति अपने 
स्च्छन्द जीवन की परिधि में निस्संग भाव से चलती हुई दिखाई जाती है। मालतीमाधव 
के नवें अंक में प्रकृति के ऐसे तट रूप भी आये हैं, जिनकी विवेचना आगे की 
जायगी | कहना न होगा कि प्रकृति-जीवन के इन तीनों ही रूपों के द्वारा कवि या 
साहित्यकार हृदय की चोटों को ही अलग-अलग ढंग से रूपायित करते हैं। हो, नायक- 
नायिका-भेद से उनकी विरह दशा को व्यंजित करनेवाली प्रकृति के रूपों में भी कुछ 





१. वानीर्सवेनिकुअ्लसरितामासक्तवासं पयः 
 पर्य॑न्तेषु चर यूथिकासुमनसाझुज्जुम्भितं जालकेः । 
उन्मीलूस्कुटजप्रह्मसिषु गिरेराल्म्ब्य सानूनितः 
प्रास्भारेचु शिखण्डिताण्डवविधो मेद्रेवितानाय्यते ॥ -“मा० मा० ९: १७। 
२. उ० चु० ३ १: २८। 
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भेद आ हो जाता है। भवभृति ने इस भेद के रहस्य को भली भाँति समझा है और 
अपने नाटकों में उसका वथास्थान निर्वाह किया है। सवादायुरुपोल्म राम के तिरह- 
दर्णन के क्रम में प्रकृति को या तो उन्होंने गंभीर एवं तटख बना दिया है, या उनकी 
घनीभूत वेदना के समानान्तर ही ५कृति के सजल रूपों के दर्शन कराये हैं | ऐसा कोई 
चित्र हमारे सामने नहीं आता, जहाँ राम तो रो रहे हों, किन्तु प्रकृति हँस रही हो ।' 
ऐसा शायद इसलिए हुआ है कि राम का गशुरु-गंभीर व्यक्तित्व ऐसे “कंट्रास्ट' से हल्का 
हो जा सकता है, अथवा राम को प्रकृति से जो सहज आत्मीयता प्राप्त हुई हैं, 
उस सम्बन्ध को ऐसा करने से व्याघ्रात पदुेँच सकता है | 
इधर माधव के व्यक्तित्व की मर्यादा मूल रूप से उसके प्रेमी होने में है; बह न तो 
गम की तरह लोक नायक है, न मर्यादा पुरुषोत्तम और न ही प्रेम के शुद्ध सात्विक रूप 
का उपासक | प्रकृति-जीवन से उसका दह सहज साहचर्य भी नहीं जिते राम ने, अपनी 
चोंदह वर्ष की वनवास-अवधि में, अनायास ही प्राप्त कर लिया था। फलतः जिस 
प्रकार माधव की प्रेम-पीड़ा राम की ४णय-बेदना से मूलतः भिन्न कोटि की है, उसी 
प्रकार इस पीड़ा की पृष्ठभूमि में समारोपित प्रज्ञति के रूपों में मी स्पष्ट अन्तर आ जाता 
है। प्रकृति का उक्त चित्र माधव की मनोंदशा के समर्थ उद्दीपन के रूप में सामने 
आता है, हालाँकि यह उद्दीपन भी यहाँ प्रकृति के ताट्स्थ्य का पर्याय-सा हो गया है 
जिससे इसके भाव-बिम्बों में ओर भी गरिमा आ गई है | 
गहन कानन के बीच जंगढी झाड़ियों से कराती तथा कछ-कल छल-छल करती 
हुई नदियों की चंचल लहरें, इन लहरों में अनायास अर्पित होते हुए तठस्थित वेतस- 
पुष्प जिनसे नदियों के जल वासित हो रहे हैं, सरित्तट की पार््वभूमि में खिली हुई 
जूही एवं चमेली की सस्मित कलियॉ--यह सारा का सारा दृश्य वन-श्री की मादक 
सुषमा व्यक्त कर रहा है | अगली दो पंक्तियों में कवि ने उत्फुछ वन-प्रकृति को और भी 
कल्ात्मकता के साथ प्रस्तुत किया है। पर्वत के शिखरों पर कुटज कुसुम हँस रहे हैं, 
मानो उनके हास्य के लक्ष्य बने हुए मद-मत्त मयूर अपने तन-मन की सुध भूलकर 
नत्यरत हैं; किन्तु नर्तक खुछे आकाश के नीचे नाचें, यह ठीक नहीं जैँचता; अतः 
कजरारे मेघ दत्य करते मयूरों के ठीक ऊपर चँदोवा बनकर तने हुए. हैं। यहाँ पूरी की 
पूरी रृत्य-सामग्री जुटी हुई है--हँसते हुए कुटजबक्ष रसिक द्रश हैं, मोर नाचनेवाले हैं 


१. महावीरचरित के पंचम अछू के इलोक ४२ में राम दी उक्ति से एक वार अवश्य ऐेसा प्रतीत 
होता है, जैसे प्रकृति की मुग्ध' छटा को देखकर उनका विरह-भाव समुद्दीत्त हो उठा दो। 
किन्तु वहाँ भी राम के शोक-भाव के युक्ष्म संदीपन में प्रयुक्त प्रकृति के दास से कहीं अधिक 
उसके संवेदनशील अश्रु रूप की ही प्रधानता है । यहाँ प्रकृति के सारे चित्र, चाहे वे विकसमान 
कदम्ब हों, नृत्य-रत मयूर हों या सुविक्सित तमाल-पुष्प हों, अद्वि-शिखर पर आश्रय छेते हुए 
मेघ को लक्ष्य करके ही अद्डित किये गये हैं । अर्थात्‌ यहाँ नम प्राकृतिक छुश्मा के मूल में 
मेघों का तरल जीवन हे जो सदा से मानव बेदना का अनुषंगी साना जाता रहा है । 

२. तुल० 'थत्र द्वमा अपि म॒ुया अपि बन्धवों सउ? च०:३१:८। 
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तथा इस आमोद-मण्डली पर छाया करनेवाले मेघ वितान बनकर खड़े हैं ।' संस्कृत 
काथ्यों में हास्य का रंग श्वेत माना गया है; कुट्जबृक्षों के फूल चूँकि उजले होते हैं, 
अतः उनके 'प्रफुछ विकास को बड़ी स्वाभाविकता एवं कह्ात्मकता के साथ 'प्रहास! 
मान लिया गया है। ध्यान से देखने पर प्रस्तुत इलोक में मूल वस्तु शिखण्डियों का 
उद्धत उत्य-विधान ही है। शेष सारे चित्र या तो इस सरस रृत्य की सरस पृष्ठभूमि 
बनकर आये हैं, अथवा इस नृत्य को प्रवर्तित करने में अपने-अपने ढंग से योगदान 
दे रहे हैं | एक ओर तो प्रकृति ऐसे आमोद-प्रमोद में ड्बी हुई दीखती है, दूसरी ओर 
माधव प्रिया-विरद की ज्वाला में तड़प रहा है--प्रकृति के इस सारे रास-रंग का केसा 
तीखा प्रभाव उसके भावुक मन पर पड़ रहा होगा, इसका सहज ही अनुमान किया जा 
सकता है | 

कहीं-कहीं वर्णनात्मक पद्धति से वन-प्रान्तर, पर्वत आदि की महिमान्वित छटा बड़े 
सीधे ढंग से व्यक्त की गई है । यहाँ सोंदामिनी ऊपर-ऊपर सर्वथा अनगढ़ एवं कठोर 
दौखनेवाले पर्वत में भी हमें ऐसे सौन्दर्य के दर्शन कराती है कि हम उसकी सारी कठोंरता 
को भूल जाते हैं, उसके रूप के माया-जाल में खो जाते हैं| जो वस्त॒एँ स्वभावतः 
कोमल, मसण एवं मनोहारी हैं, उनके सौन्दर्य की बारीकियों को शब्द-बद्ध करना अधिक 
कठिन नहीं है। किन्तु पंत तो पर्वत ही है; जब उसके शैलखण्डों एवं रुखड़े शरीर 
से भी कोई मोहक संगीत फूटता जान पड़े, तो निश्चय ही यह भवभूति जेसे महाकवि 
की शब्दतूलिका का ही चमत्कार है। भवभूति का यह प्रकृति-चत्र जितना ही सरल 
एवं अक्नत्रिम है, उतना ही उदात्त एवं हृदयग्राही | नये-नये सॉवले मेघों से भरी हुई 
ऊँची चोटियाँ, आनन्दातिरिक से आत्म-विस्मृत-सी होकर बोलनेवाली मोरनियाँ, पक्षियों 
के चित्र-विचित्र नीड़ों से युक्त वृक्षों की कतारें तथा विशाल शैल-खण्ड--पर्ब॑त-शंगार के 
ये सभी साधन अलग-अलग एक पूर्ण चित्र बनकर हमारे दृष्टिपथ पर उतरते हैं। और 
जब पर्वत में इन सारे चित्रों का समाहार हो जाता है तो वह सोन्दर्य-रूप हो उठता है, 
उसमें कहीं कोई विरूपता या कठोरता दिखाई नहीं देती । 

ऐसे पर्वतां से जब निर्शुर फूटते हैं, या नदियों गिरती हैं, तो वहाँ भी प्रकृति का 
अलोकिक रूप-विलास दीखता है। ऐसे प्रपातों में प्रकृति की अब्हड़ तरुणाई को कवि 


१. भवभूति के यशस्त्री टीकाझार जगद्धर ने बड़े ही सुन्दर ढंग से प्रकृति के इस विलास की 
व्याख्या की हे--एवं च कुट्जबृक्षा द्रष्ठारों मयूरा नतेका मेबों वितानमिति ऋृत्य- 
सामग्री । ध्वनिस्तु शिखण्डिपदेन पत्चचूडोपेतशिरस्कत्वेन विदूषक उक्तः। प्राग्भार- 
पदेन च ग्रान्चतीति प्राकप्रकृशज्ञानवान्भारों दुःसहो यस्य स सूर्खों द्रष्टोक्तः | तस्य च 
हास उचित एवं । यद्दा शिखण्डिपदेन त्रिशिखण्डयोगितया बाल उक्तः | तस्य च नृप्ये 
मूखों हसत्येव । भा० मा० मा०, पृ० ३८५-८६। 

२. अयमभिनवमेघश्यामलोत्तुड़सानु- 
मंदसुखरमयूरीसुक्तसंसक्तकेकः । 
शकुनिशबलनीडानोकहस्निग्धवर्ष्सा 
वितरति ब्हददश्मा पर्वतः श्रीतिमकणों।॥. “मा० मा० ६5:३५) 
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प्र के 


न बढ़े दी मौलिक रूप से समर्थ शब्दों में बाधा है।* सिनन्‍्धु नदी के इस तब्-प्रणत के 
वर्णन में भी कवि ने अपनी याद ऋट्टित्व-डाच्चि का परिचय दिया है। जिन शब्दों के 
माध्यम इस चित्र की उक्धलाइना की गई हैं, वे भी अत्यन्त कलात्मक तथा भवभ्ृति के 
विशिष्ट प्रकृति-दर्शन के सर्वथा अनुपंगी है | जल के लिए अम्बु, पर्वत के लिए भृधर, 
संवर्धन के लिए दिजम्नम ण, गणेश के लिए देरम्ब आदि शब्दों के प्रयोग प्रषात के 
प्राणवन्त एवं ऊर्जस्वल रुप-वर्णन के साथ सर्वथा एकरस एवं संगत सिद्ध हुए हैं | 
तट-प्रयात की प्रचण्ड ध्वनि को 'घनस्तनितप्रचण्ड” कह करके भी अभीष्ट अर्थ की सिद्धि 
की जा सकती थी। किन्तु भवभृति प्रकृति के ऐसे चित्रों को मात्र मोटी रेखाओं सें 
ब्रॉधकर सन्‍्तुष्ट नहीं होते--वें जब तक उनकी तह में पेठकर उनके सूक्ष्म रूपल्यवण्य 
को नहीं डमारते तब तक उन्हें सन्‍्तोष नहीं होता | इसीलिए यहाँ भी जब वे प्रपात की 
संक्रुल ध्वनि की उपमा मेघ-ग्जन से देते हैं, तो जल से पृणण गम्भीर शब्दवाले नये 
मेत्र' का साददय राकर प्रपात की ध्वनि को विशिष्ठता प्रदान कर देते हैं। मेब्- 
मेत्र में भी अन्तर होता है। अतः उनके गर्जन में भेद होना स्वाभाविक है| किसी भी 
प्रकृति के पर्यवेक्षक को यह सुविदित है कि जल से भरे हुए नये मेत्रों के गर्जन में जो 
गंभीरता प्रात होती है, वह अपेक्षाकृत हल्के एवं पुमने मेघ्रों में नहीं पाई जाती | 
'सुघरनिकु खविजुस्भमाणः से निकुज्ञ! शब्द के प्रयोग पर ध्यान दीजिये; सामान्यतः 
तो यहाँ कोई कन्दरवा ची शब्द ही दिया जाना चाहिये था | किन्तु कन्दरा से उस रूप- 
सुषमा की निष्पत्ति नहीं होती जो यहाँ निकुज्ञ से प्रकट होती है--पर्बत की कन्दराएँ 
छूँछी नहीं हैं, प्रयुत हरे-भरे लता-गुब्मीं एवं वनस्पतियों से आवेधित हैं | अतः एक ओर 
तो ऐसी गुफाओं की क्याम शाइलता हमारे आगे प्रत्यक्ष होती है, और दसरी 
ओर उनमें प्रषात के शब्दों का प्रतिध्वनन भी एक विशिष्ट पकार के अनुयँज को मर्त 
करता हुआ प्रतीत होता है। गजस्तनित की तरह वन-प्राग्तर में फैलनेवाले इस 
अनुगज में कवि ने गणेश-कण्ठ की ध्वनि का साहब्य व्यकर उसे ओर भी प्रीत बना 
दिया है | 


किसी देश-विशेष की प्राकृतिक सुषमा को चित्रित करने में भवभूति ने जो 
कुशलता तथा मोलिकता दिखाई है, काल-विशेष के वर्णन में भी उनकी वही कला- 
पठ़ुता सामने आती है। उन्होंने प्रकृति को कई दृष्टिकोणों से देखा-परखा है, उसकी 
खानगत एवं काल्गत विल्क्षणताओं को अपने मोलिक स्वर देकर जीवन्त रूप में हमारें 
दृष्टिपथ पर अवतरित किया है। देश या स्थान-विशेष के उनके कई चित्र ऊपर 
विवेचित हो चुके हैं । उन चित्रों से स्वंथा मिन्न ग्रीप्मकालीन मध्याह् की चित्रमयता 


१. यतन्नत्य एप तुझुरूब्वनिरम्जुगर्भ- 
गम्भीरनूतनघनस्तनितश्रचण्डः । 
पर्यन्‍्तभूचरनिक भ्विजम्भमाणो 
हेसस्व्कण्ठरसितप्रतिसानमेति |. >मा०् मा० : ९: ३। 
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को कवि ने अपूब कलात्मकता के साथ व्यक्त किया है। ग्रीष्म की दपहरी में तपते हुए 
बन-प्रदेश का कितना जीवन्त चित्र है यह ! कवि ने इन चार पंक्तियों के अत्यन्त सीमित 
आयाम में ही ग्रीष्म की भीपण ज्वाला में झुल्सते हुए वन्य जीवन के सूक्ष्म रहस्यों को 
भी बड़ी चित्रमयता के साथ दृष्टिगोचर करा दिया है। इन पंक्तियों से जहाँ कवि के 
विपिन-जीवन का गहन अध्ययन ठपकता है, वहाँ अपने इस अध्ययन को सूक्ष्म एवं 
हृदयग्राही रेखाओं में बाघने की उसकी कल्ायगत सामथ्य की भी पुष्टि होती है। 
ग्रीष्म में गंभीर! जैसे कितने ऐसे वृक्ष होते हैं जिनके पत्ते झड़ जाते हैं; उन नग्नपाय 
वृक्षों पर आवास करनेवाले पक्षी आरग्वध जैसे वृक्षों के हरे-मरे सघन पत्तों की ओट में 
जाने के लिए स्वमावतः ही उत्सुक एवं सचेट्ट दीखते हैं। पूर्णिका नाम की चिड़िया 
वट्वर्ती तृणणों में चॉँच मार-मार कर अपने खाद्य की तठछाश करती है, किन्तु ग्रीष्म की 
ज्वाला ने उसकी प्यास को उसकी भूख की तुलना में काफी बढ़ा दिया है; फलतः वह 
अपने मुख ( चोंच ) से तृणों के अग्रभाग का जैसे तैसे स्पर्श मात्र करती है, उनमें 
अपनी पिपासु चोंच गड़ा नहीं पाती । एक ओर तो अपनी छुधा-पूर्ति के लिए वह ऐशी 
विरक्त दीखती है, ओर दूसरी ओर अपनी प्यास बुझाने के लिए. अतिशय आकुछ भी | 
कवि ने इन दोनों ही स्थितियों को झुम्बिन एवं घावन्ति जैसे पदों के माध्यम से पूर्ण- 
रूपेण व्यंजित कर दिया है । चिरूचित्मती हुई दुपहरी में कालकण्ठक जैसे कुछ पक्षी 
वृक्षों के कोटरों में छिषकर अपनी गर्मी शान्त करते हैं। उधर कुक्कु्ों को इस रूम्बी 
दुपहरी को काठने का एक ही उपाय सूझता है--वे छता-गुल्मों में छिपे गुठरू-गूँ करते 
कबूतरों की आवाज की नकल किये जाते हैं। ग्रीष्म की ज्वाद्य में तपते हुए वन-प्रदेश 
के प्रायः एक ही अंचल में विविध पक्षियों ओर अन्य प्राणियों के अलग-अलग रंग और 
ढंग ! यहाँ एक ओर यदि ग्रीष्म की प्रचण्डता का रूप खड़ा होता है, तो दूसरी ओर 
विविध प्राणियाँ की अन्तः एवं बाह्य प्रकृति को रूपायित करनेवाली कवि की सूक्ष्म दृष्टि 
तथा कारयित्री प्रतिमा का भी परिचय प्राप्त होता है । 


ऊपर प्रकृति के जो चित्र दिये गये हैं, वे सब के सब नायक माधव के जीवन की 
विशिष्ट स्थिति के अनुरूप नाटकीय वातावरण के निर्माण में सक्रिय सहयोग देते हैं । 
प्रकृति के इन आलूम्बन-रूपों में माधव के विरही मन-प्राणों को उमड़ते हुए मेथ्रों, 
हमते हुए, पुष्पों, दृत्य-रत मयूरों आदि के द्वारा समुद्वीत करने की व्यंजना भी छिपी हुई 
है। इस प्रकार प्रकृति के ऐसे चित्र तटस्थ या उदासीन-से दीखते हुए भी माधव के 
प्रणयोच्छास के समानान्तर चलते हैं; उनमें ऐसा कोई संकेत उपलब्ध नहीं होता जो 
उसके मन को प्रत्यक्षतः या जान-बूझकर दुखाने का उपक्रम कर रहा हो | किन्तु आगे 


१. कास्मर्याः कृतमालसुद्गतदर्ूलू कोयष्टिकष्टीकते 
तीराइमन्तकशिम्बिसुम्बिनसुखा घावन्त्यपः पू्णिकाः । 
दात्यूहैस्तिनिशस्थ कोटरवति स्कन्धे निछीय स्थित 


वीरुन्नीडकंपोतकजितमनुक्रन्दन्त्यथः कुक्कुभाः ॥ै रऋूवह्दी : ५९: ७) 


«कई शाशय ; भवनति के पररति-ददान का दितीय चरण २०० 


चलकर कब ने प्रकृति को कुछ ऐसी सुपमा के भी दर्शन कराये हैं जो नायक के 
विरद-भाव के सर्वथा प्रतिकूल दीखती है--बदि एक ओर द्वास्य है, तो दूसरी ओर रुदन; 
एक ओर दगाद मिलन है, तो दसरी ओर दाहक वियोग | यों तो उद्बीपक प्रकृति के 
जो भी चित्र खड़े किये जाते हैं, वे विरही नायक या नायिका के मन को बिंधनेवा्ले 
ही होते हैं, शान्त करनेवाले नहीं होते | फिर भी, इनमें से हँसते हुए फूल तथा उमड़ते 
हुए मेंत्रों जैसे चित्रों से एक सक्ष्म ताय्स्थ्य का भाव फूटता है, जब कि इन्हीं में से कुछ 
दूसरें चित्र प्रत्यक्ष रूप से वियोंगी मन को तोड़ते हुए-से प्रतीत होते हैं। भवभूति ने 
माल्तीमाधव में इन दोनों ही प्रकार के उद्दीप्नों का कलात्मक समाहार प्रस्तुत किया 
| एक उदाहरण ल्या जा सकता है। यहाँ एक ओर तो माधव अपनी प्रिया को 
न्देश देने के लिए किसी योग्य सन्देशवाहक की खोज में उतावढा ओर व्यग्न दीख 
हैं, दमरी ओर, जहाँ कहीं भी उसकी दृष्टि जाती है, वन्य प्राणी अपने स्वयं के राग- 
में लिप्त हं--माधव के परिया-वियोग के ठीक विपरीत अपने प्रियवामिलन के सखों 
डइबे हए-से हैं | नीलकण्ठ के उद्धत नृत्य तथा मदभरी केकाबाणी तक किसी वियोगी 
याचक की शोक-विहल याचना केसे पहुँचे ! एक ओर दीन-हीन वचन ( याचना ) 
है, तो दूसरी ओर केका ओर ताण्डव--इन दोनों के नीचे वचन का दव जाना सहज 
स्वाभाविक. है | इसी प्रकार मद-श्रान्त चकोर के द्वारा अपनी कान्‍्ता का अभिसरण तथा 
कण्णमुख बन्दर के द्वारा अपनी प्रिया के कपोल को पराग से चचित करना मिलन-सुख 
की उस सीमा के सूचक हो रहे हैं जहाँ प्रेमी को अपने आस-पास क्या, स्वयं अपने 
न-मन की भी सुध नहीं रह जाती | कहना न होगा कि इस कंट्रास्ट” पद्धति से कवि 
ने माधव के वियोगी मन को जितना झकझोरा है, उतना किसी अन्य उद्दीपन से सम्भव 
नहीं था | इस प्रकार के कई अन्य चित्र माधव के दुखते मन को ओर भी पीड़ित तथा 
उद्दीत करने के लिए, प्रयुक्त हुए हैं ओर उन सभी चित्रों में माधव की वेदना के सर्वथा 
बिसंगी घ्राकृतिक जीवन के उन्मद राग एवं प्रणय-सुख की अवतारणा की गई है | 
इन चित्रों से अलग माल्तीमाधव में प्रकृति का कुछ ऐसा रूप भी मिलता है जो 
माधव के विरही हृदय के समरस में स्थित है, उसकी पीड़ाओं के अनुरूप ही स्वयं भी 
शोक-विहल दीखता हैं । एक दृष्टान्त लेना अल्म्‌ होगा ।* यहाँ जंगली हाथी के विरह 


छः 


4 


हे हे दननिकाशारमन्‍पामपनाहन, 


४. केकाम्चिनीलकंण्ठस्तिरयति बचने ताण्डवादुच्छिखण्द 

कान्तामन्तः अमोदादमिसरति मदआ्नान्ततारश्वकोरः । 

गोलाज्ञलूः कपोर्ल छुरयति रजसा कोसुमेन प्रियायाः 

क॑ याचे यत्र तन्न श्रुवमनवसरभस्त एवारथिभावः ॥ >बह्ी : ९: ३० । 
वहां ३५-३२ । 

नान्तवंतंयति ध्वनत्सु जलदेष्वामन्द्रमुद्ग्जितं 

नासन्नास्सरसः करोति कवरानावजितेः शैवलेः 
दानज्यानिविषादमृकसधुपव्यासड्भवदीनाननों 

नून प्राणसमारवियोंगविधुरः स्तस्बेरमस्ताम्यति ॥ “वहीं : ९ : १३ । 


जाई. हक 
के कै 


रह७ भवभूति ओर उनकी नास्य-कव्य 


वर्णन के आलोक में माधव के स्वयं के कठिन विरह का न केवल सूक्ष्म संकेत उपलब्ध 
होता है, वरन्‌ एक विरह की सहानुभूति, संवेदना एवं समता में दूसरे विरह की अभि- 
व्यक्ति भी प्राप्त होती है। कवि का लक्ष्य माधव के विरही हृदय को मात्र उकसाकर 
अथवा संदीक्ृकर एक ही अवस्था में छोड़ देना नहीं है; वह उसे कभी उद्दी्त करता 
और कभी आश्वस्त करता हुआ-सा जीवन के वहुविध भावों के मार्ग से ले जाता है | 
जहाँ पहले के चित्रों में 'कंट्रास्ट' की पद्धति से उसकी वियोगावस्था को तीत्र उद्दीपन 
प्राप्त होता है.' वहाँ प्रस्तुत चित्र में प्रकृति को अपने विरह-दुख के अनुरूप पाकर 
माधव का आकुल मन निश्चित रूप से कुछ शान्त हुआ-सा प्रतीत होता है | 


मानव जीवन के साथ अनादि काहछ से प्रकृति का कुछ ऐसा गहन साहचर्य रहा 
है कि मनुष्य के भाव-प्रवाह में अंशतः या सर्वाशतः प्रकृति के दिव्यादिव्य रूपों का 
अनायास ही समाहार होता गया है; वह अपने को प्रकृति से सबवंथा अछग रखकर 
सोच ही नहीं सकता | संस्कृत के कवियों ने इस चिरन्तन सत्य को बड़ी भावुकता एवं 
कल्ात्मकता के साथ अपने-अपने काव्यों या नाटकों में मुखर्ति किया है। चाहे काव्य 
हो या नाटक, दोनों ही जगह ऐसे चित्रों या कलात्मक आरोपों का उद्देश्य प्रायः एक 
ही रहता है--पाठकों या सामाजिकों के मन में किसी माव-स्थिति को उसके पूर्ण बिम्ब 
एवं चित्रमयता के साथ अधिक से अधिक मूर्त रूप प्रदान करना । संबेग या' भावुकता 
के क्षणों में प्रझृति के साथ मानव मन का साहचर्य और भी सघन हो उठता है, फलतः 
प्रकृति का मानव भावों पर, या मानव भावों का प्रकृति पर आरोप-प्रत्यारोप अवशध्य- 
म्भावी-सा हो जाता है। भावुक माधव अपनी प्रेयसी माछती के कोमल कर-स्पर्श की 
अनुभूति व्यक्त करता है। कोमलांगिनी मालती का हाथ ईपतू रक्त है, अतः उसकी 
उपमा आरक्त पंकज से दी गई है; उसकी पतली नरम उँगलियाँ कमल की पंखुड़ियों 
की तरह हैं, सुजा नालदण्ड की नाई सुकुमार है जो माधव के कोमल कर-स्पर्श मिलने 
के संवेग में पूरी-की-पूरी रोमांचित हो गई है ओर उँगली रूपी पंखुड़ियों में स्वेद की बूँदें 
उतर आई हैं| कवि ने मालती के हाथ की इस स्थिति को प्रकृति के रूप-रंग में ऐसा 
बोर दिया है कि माधव एवं मालती की तत्कालीन रागात्मक अनुभूतियाँ मृर्त होकर 
हमारे मन-प्राणों में छा जाती हैं। स्वयं माधव कामारिन में झुछढसता हुआ मानों कोई 
जंगली हाथी हो जो ग्रीष्म की प्रखर ज्वाल्य में झुलसता हुआ किसी पुष्कर से अपने 
स्थूल शुण्ड में कंटकित नाल से युक्त आदर रक्तकमकू को अहण कर रहा हो तथा उससे 
अपने सन्तप्त शरीर या प्राणों में शीतछता का संचार कर रहा हो। यहाँ प्रस्तुत पर 





१. बही : 5:३०, ३१, ३२। 
२. आमूलकण्टकितकोमलबाहुनाछ- 
सार्दाडगुलीदकमनड्ञनिदाघतप्तः । 
अस्याः करेण करमाकलयासि कान्त- 
मारक्तपन्नजमिव द्विरदः सरस्याः ॥ वहीं : ६:२० । 


मालतीमाधथव : भवभृति के प्रकृति-द्शन का द्वितीय चरण २६१ 


अप्रस्तुत का ऐसा कलात्मक आरोप है कि माध्व का भावुक मन तथा उसकी मुग्धा 
प्रेयसी की लाजभरी छवि हमारे सामने प्रत्यक्ष हो उठती है | 


प्रकृति के विलास-मरे सोन्दर्य के अजस स्रोत में प्रेमी हृदय को अपनी प्रिया की 
एक-एक मंगिमा, विश्रम आदि की झलक मिलती है। प्रिया के सामीष्य में प्रकृति की 
लीलाभूमि जहाँ समवेत रूप से प्रणयी के उच्छूसित प्राणों में प्रियममा की मांसल 
अनुभूति का सर्जन करती है, वहाँ वियोगावस्था में प्रिया का कोमल व्यक्तित्व प्रकृति के 
अनन्त चिन्मय प्रसार में मानों खण्डशः बिखर जाता है। प्रिया के संयोग या वियोग में 
प्रकृति-रूपों की एक-से-एक मनोहर छटाएँ संस्कृत नाटकों एवं काव्यों में प्रायः सर्वत्र 
मिल सकती हैं| किन्तु अप्रस्त॒त के ग्रति प्रस्तुत का वह समपंण जहाँ दोनों एकाकार-से 
दीखें, वस्तुत: प्रेमी हृदय के स्व! का प्रणव के विद्व' में अन्तर्भाव का सूचक है; 
ऐसी स्थिति में प्रकृति में जो कुछ शोभन ओर प्रीतिकर है, वह प्रिय या प्रिया के देहिक 
या सात्विक भावों का पर्याय बन जाता है। कालिदास एवं भवभूति दोनों ने ही 
परस्पर वियुक्त प्रेमी हृदयों की ऐसी उद्यात्त अनुभूतियों को बढ़े ही समर्थ शब्दों में 
व्यक्त किया है। माधव अपनी प्रियतमा मालती को खोंज-खोजकर थक जाता है; जैप्ो 
ध्थिति में वह देवात्‌ पड़ा हुआ है, उसमें उसे मालती के पुनर्मिलन की कोई सम्भावना 
नजर नहीं आती | किन्तु जब उसकी दृष्टि कानन-प्रदेश में फेली हुई उन्मुक्त प्रकृति के 
सहज सोन्दर्य की ओर जाती है, तो उसके दपंण में वह अपनी प्रिया के विवध अंगों या 
विलासों का साक्षात्कार कर लेता है | विरही यश्न अपनी प्रिया से वियुक्त होकर बहुत 
कुछ इसी ढंग से प्रकृति के मधुमय विद्यस में उसके रूप या भाव के दर्शन करता है | 
भवमूति ने यहाँ प्रमथ्य' तथा 'विभकता' क्रियाओं के द्वारा एक ऐसे अथ का संकेत किया 
है जो कालिदासकी “डत्पश्यामि' जैसी क्रियाओं से सिद्ध नहीं होता | यक्ष को तो कम से 
कम इसका विश्वास है कि उसकी प्रिय भार्या दुखी होकर भी जी रही है। इधर माधव 
को अपनी प्रेयसी के सम्बन्ध में ऐसी कोई आशा नहीं, फलूतः वन-प्रदेश की सुषमा में 
उसकी प्रतिच्छाया देखकर भी उसके पीछे उसे किसी हिंसा या अपराध-कर्म का ही 
आमास मिलता है | वन में तो हिंस पशु हिंसा किया ही करते हैं; मालती का भी मानो 
हनन करके लोध्रपुष्प, मगी आदि ने उसके रूप की विविध मंगिमाओं को बॉट लिया 
है। यक्ष ओर म[धव के जीवन की दो भिन्न स्थितियाँ ही उनकी दृष्टि के इस अन्तर के 
लिए, उत्तरदायी कही जा सकती हैं | द 





. १. नवेषु लोभप्रसवेषु कान्तिहंशः कुरज्लीषु गत॑ गजेषु ।. 
लतासु नम्नत्वमिति प्रमथ्य व्यक्त विभक्ता विपिने प्रिया मे ॥--वहीं : ९: २७। 
२. तुल० दयामास्वज्ञ चकितहरिणीग्रेक्षणे इश्टिपातं.... 
वक्त्रच्छायां शशिनि शिखिनां बहभारेवु केशान्‌ | 
उप्पस्यासि प्रतनुषु नद्दीवी चित्र अ विछासान्‌ 
हन्तेकस्मिन क्वचिदपि न ते चण्डि साइइ्यमस्ति ॥>मेव० : १०८ 


२६२ भवभति ओर उनकी नाव्य-कला 


ऊपर माल्तीमाधव के विविध सन्दर्भों में आईं हुईं प्रकृति के कुछ चित्रों की 
मीमांसा की गई। इन चित्रों की तरह ही कमनीय एवं मनोहर प्रकृति के कई अन्य 
चित्रांकन इस प्रकरण में पिरोये गये हैं। जेसा कि ऊपर निवेदित है, महावीर्चरित की 
तुलना में प्रस्तुत प्रकरण में प्रकृति काफी प्रसार ओर व्यंजना के साथ उपस्थित हुई है। 
नाटकीय दृष्टि से विचार करने पर माल्तीमाधव के प्रकृति-चित्रों का प्रायः सर्वेन्न 
ओऔचित्य ठहरता है--रस एवं वस्तु के अनुकूल ही प्रकृति की दृब्यावली प्रस्तुत की गई 
है। हाँ, नवम अंक में प्रकृति का कुछ अधिक विस्तार अवश्य दीखता है जो कार्य- 
व्यापार के विकास में कुछ सीमा तक अवरोधक माना जा सकता है; किन्तु यहाँ भी 
प्रकृति के सारे चित्र विप्रल्म्म श्रज्ञार के आस्वाद में अपना विशिष्ट योगदान 


देते हैं | 


अध्याय ४ 


उत्तररामचरित + भवभूति के प्रकृति-द्शन का पश्चिम चरण 
यदि महावीरचरित में प्रकृति की स्वत्प स्थिति है ओर माल्तीमाधव में उसका 
अतिशय विस्तार है, तो इन दोनों की तुलना में उत्तररामचरित में नाटकीय दृष्टि से 
प्रकृति की सन्तुल्ति एवं सुव्यवस्थित योजना की गयी है । प्रकृति के प्रति कवि की ऐसी 
प्राद् दृष्टि बस्तुतः उसके साहित्यिक जीवन के उस विकास की सूचक मानी जा सकती 
हैँ जहां वह अपनी कल्य एवं अनुभूतियों के चरम बिन्दु पर आ चुका था। उत्तरराम 
चरित की प्रक्नृति प्रत्येक दृष्टि से वस्तु, नेता एवं रस की अनुपंगिनी एवं परिषोषिणी 
होकर आयी है। कवि ने यहाँ अपनी प्रथम दो नाख्यक्षतियों से विलक्षण वस्तु की 
स्थापना की है ओर उस वस्ठु के अनुरूप ही रस-योजना करने में सफलता पायी है। 
यह ठीक है कि महावीस्चरित तथा उत्तररामचरित के नायक, नायिका आदि एक ही 
हैं; किन्तु पहले में जहाँ कवि ने वस्तु की विशाल्ता को समेटने तथा उसे नाटकीय रूप 
देने का प्रयास किया है, वहाँ दूसरे में वस्तु की न्‍्यूनता को नाठकीय भाव-बिम्तरों में 
फैलाकर उनकी बारीक रेखाओं में करुणा के जीवन्त रंग बिखेरे हैं| फल्तः उत्तर- 
रामचरित में इतिव्ृत्त की दृष्टि से न तो कोई विशेष चमत्कार है ओर न अनुसन्धान; 
ऐसे कुछ चमत्कार महावीरचरित में अवश्य मिलते हैं | यहाँ तो जो कुछ है वह 'भाव' 
की दृष्टि से महनीय है--यह भाव इतना प्रबछ ओर उच्छवसित है कि नाटकीय दत्त 
की परवा नहीं करता; कहीं-कहीं इत्त टूट-सा गया है, किन्तु भाव, ऐसे क्षणों में भी 
अपनी सामर्थ्य से काफी वेगवान्‌ दीखता है। यह कहना नितान्त उपयुक्त होगा कि 
उत्तररामचरित में चित्रित की गयी प्रकृति इसी भाव के अणु-अणु में समाई हुई है 
उसकी व्यंजना एवं अर्थवत्ता की प्राणवन्त सहचरी होकर आयी है 
भवभूति की तीनों कृतियों के अध्ययन से स्पष्ट हो जाता है कि क्‍या शेली, क्या. 
भाव और कया वस्तु, वे सर्वत्र अपेक्षाकृत गम्भीर, कठोर एवं गहन की ओर अधिक 
आकृष्ट हुए हैं; अपनी सभी रचनाओं में वे इनके चित्र अपूर्व सफलता के साथ अंकित 
कराने में समर्थ हुए हैं । विशेषतः उत्तररामचरित तो उनके गम्भीर जीवन-दर्शन का 
 चूडान्त निदर्शन है | इसमें जिस करुणा की इतनी मार्मिक व्यञ्ञना हुई है, वह वस्तुतः 
कवि के कलागत गाम्भीय का ही पर्याय है। यहाँ करुणा के विकट एवं गम्भीर उद्घोष 
में जिन तत्वों ने प्रत्यक्ष या परोक्ष रूप से सहायता पहुँचायी है, उनमें प्रकृति के समर्थ 
चित्रांकनों का विशेष महत्व है | जिस प्रकार अभिज्ञानशकुन्तल से प्रकृति को हया लेने 
; शकुन्तला शक्ुन्तद्य नहीं रह जायगी, उसी प्रकार उत्तररामचरित से प्रकृति को 
अलग कर देने पर राम-सीतारूपिणी करुणा भी गूँगी हो जायगी। यत्रपि महावीरचरित 
तथा माल्तीमाधव में नाटकीय वस्तु के अनुरूप प्रकृति-चित्रों की सृष्टि हुई है, फिर भी 
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वहा प्रकृति को कोई व्यक्तित्व नहीं मिल पाया है--विविध भावों के उन्मेष में वहाँ 
प्रकृति या तो परिमार्जन का काम करती है, या उनकी अनुपंगिनी है। किन्तु उत्तर- 
रामचरित में प्रकृति ठीक उसी भूमिका में उतरती है, जिस भूमिका में वह अभिज्ञान- 
शकुन्तल में आयी है। संस्कृत नास्य-साहित्य की इन दोनों ही अमृस्य निधियों में 
प्रकृति को उनके अन्य पात्रों की तरह ही खतन्‍्त्र व्यक्तित्व मिला है; वह नाट्कीय भाव- 
धारा की संगति में अवश्य आयी है, किन्तु उससे पथक्‌ भी अपना अस्तित्व रखती है | 
पंच्रवटी या दण्डकारण्य की गम्भीर प्रकृति अपने अनुगूज के रूप में राम या सीता 


के करुण व्यक्तित्व को प्रकट करती है--एकमात्र यही सत्य इस प्रकृति के खच्छन्द 
अखित्व का सूचक माना जा सकता है | 


उत्तररामचरित के बृत्त-माग की कब्पना में प्रकृति का स्वाभाविक रूप से अन्तर्भाव 
दृष्टिगत होता है | निर्वासिता सीता की रक्षा करनेवाली प्रकृति की ही दो विराद्ध मूर्तियाँ 
हँं-- गंगा ओर पृथिवी | नाव्कीय दृष्टि से विचार करने पर इन दोनों का व्यक्तित्व 
उतना ही दिव्य एवं आकर्षक दीखता है, जितना अरुन्धती ओर कोसल्या का। सातवें 
गक के अन्तनांय्क में उक्त दोनों प्रकृति-देवियों ने मानव-हुदय को स्पर्श करने तथा 
भाव-विभोर बनाने में जैसी भूमिका निभाई है, वेसी कदाचित्‌ किसी भी मानव पात्र से 
सम्भव नहीं होती | दूसरे अंक में वन-श्री या वन-देवता वासन्ती के रूप में सदेह प्रकट 
होती है | यह वासन्‍्ती न केवल वन-सोन्दर्य की मूर्त कल्पना है, प्रत्युत आगे चलकर 
नाटकीय कार्यव्यापार के विकास में परम सहायक सिद्ध होती है। सबसे आश्चर्यजनक 
नाटकीय उपलब्धि तो वहाँ दीखती है, जहाँ तृतीय अंक में सीता की सहचरी के रूप से 
तमसा एवं मुरछा नाम की दो नदियों का प्रवेश होता है। तमसा एवं मुरल्ता की 
मानवीक्षत मूर्तियों की स्टि शोकाकुछ सीता को आश्वस्त करने के निमित्त हुईं है | 
सीता अपने दीघ विरह-काल को प्रथिवी एवं भागीरथी के स्नेह की शीतल छाया में 
बिताती हैं जो क्रमशः 'क्षमा' एवं स्नेह! की प्रतीक हैं। राम ने जिस कठोरता एवं 
निस्संगता के साथ सीता का त्याग कर दिया था, उसकी कठुता निरपराध सीता के 
दुखी हृदय से जब तक धोई नहीं जाती, सीता राम के साथ स्वाभाविक रूप से मिल 
नहीं सकतीं । कवि इस कट्ठता को सीता के मन से दूर करने के लिए कई कलात्मक 
एवं भावात्मक साधन काम में छाया है | यहाँ परोक्ष रूप से सीता के परितत् एवं कठोर 
हृदय को शमित एवं मृदु बनाने में प्थिवी तथा भागीरथी के सहृदय सान्निध्य का भी 
हाथ रहा है | सीता की तत्काढीन विरह-व्यथा के लिए. इससे बढ़कर किसी दूसरे परि- 
वेश की कव्पना नहीं की जा सकती । सीता के पाताल-जीवन को ऐसी सहृदय प्राकृतिक 
पृष्ठभूमि तथा बाहर आने पर पंचवर्टी की उदार एवं व्यापक वन-श्री अप्रत्यक्ष रूप से 
उनकी सहिष्णुता, क्षमाशीलता, उदासता, विशाल्दृदयता आदि गुण्णों के परिषोपषण या 
संवर्धन में सहायक हुई हैं | बारह वर्षों के दुस्सह मानसिक परिताप के बाद जब बे 
पंचवर्टी में अप्रत्याशित रूप से राम को देखती हैं, तो उनका हृदय सुख ओर दुख के 
अनिर्वचनीय भावों से मर जाता है । उस समय सीता को एकाकिनी छोड़ देना किसी 
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भी दृष्टि से उचित नहीं होता--इससे न तो उनका मानसिक सन्तुलभन ठीक रह पाता 
ओऔर न उनके भावी पति-मिलन का मार्ग ही प्रशस्त हो पाता। कवि ने इस परिस्थिति 
को ध्यान में रखकर सीता की सहचरी के रूप में दो नदियों की साकार एवं सप्राण 
मूर्तियों की सृष्टि की है । उधर राम के लिए भी एक ऐसे ही सहचर या सखी की अपेक्षा 
है जिसकी पूर्ति बन-देवता वासन्ती के द्वारा हुई है। इस प्रकार सीता और राम के 
व्यथित अन्तःकरण को आश्वस्त करने, उनकी मानसिक ग्न्थियों को सुल्झाने तथा 
उनके भावात्मक मिलन की सम्बक्‌ पृष्ठभूमि तैयार करने में प्रकृति के ही मूर्त या अमूर्त 
रूप सहायक होते हैं; तमसा, मुरा, वासन्ती ओर पंचवर्टी के वन्धुरूप वृक्ष, मग आदि 
इसी उद्देश्य की सिद्धि में मानव पात्रों की तरह ही प्रयुक्त हुए हैं | 


इतना ही नहीं, यदि उत्तररामचरित के विविध दृश्यों का विश्लेषण किया जाय तो 
पता चलेगा कि वे अधिकांशतः मुक्त प्रकृति के परिवेश में ही घटित हुए हैं। यदि यों 
कहा जाय कि प्रथम अंक को छोड़कर शेप्र सभी अंकों की घटनाएँ प्रकृति के किसी-न- 
किसी परिपार्स्व में ही जन्म लेती हैं, तो कोई अत्युक्ति नहीं होगी। दूसरे ओर तीसरे 
अंक तो सम्पूर्णतः दण्डकारण्य के किसी न-किसी प्रदेश--जनस्थान और पंचवरटी--में 
ही पिरोये गये हैं | चोथे ओर पाँचवें अंकों की घटनाएँ वाल्मीकि म॒नि के आश्रमपद या 
उसके आसन्न प्रदेशों में घणित होती हैं | छठे अंक का सम्पूर्ण युद्ध-चित्र भी आश्रम के 
सन्निकट प्रकृति के विद्याल प्रांगण में अंकित किया गया है। सातवें अंक में गंगा-पुलिन 
पर ही अन्तर्नाठक के द्वारा राम और सीता का मिलन सम्मव होता है। प्रथम अंक की 
दृश्य-भूमि यद्यवि अयोध्या नगरी है, फिर भी चित्र-दर्शन के द्वारा वहाँ भी शाम के साथ 
वनजीवन के प्रसंगों की माव-मूर्तियाँ जगायी गयी हैं जिनका प्रकृति के साथ अन्योन्याश्रय 
सम्बन्ध असन्दिग्ध है | इस तरह अभिज्ञानशकुन्तठ को छोड़कर संस्कृत के दूसरे किसी 
भी नाथक में इतने विस्तार, कलछात्मकता तथा प्रभावोत्यादकता के साथ प्रकृति-चित्रों का 
वितान नहीं खड़ा किया गया है। कवि ने यहाँ राम के जीवन के जिस अंश को अपने 
नाटकीय वृत्त का आधार बनाया है, उसे इस प्रकार प्रकृतिमय बना दिया है कि कथा- 
नक के भाव, शिल्प ओर दोली तीनों में प्रकृति के शाश्वत रंग फैल गये हैं । 

उत्तररामचरित के प्रथम अंक का चित्र-दर्शन! नाव्कीय भाव एवं कल्य दोनों ही 
इृष्टियों से महत्त्व रखता है। कवि ने कुछ चुने हुए चित्रों के माध्यम से राम एवं 
सीता के अतीत जीवन को न केबल प्रत्यक्ष-सा कर दिया है, बह्कि उसके मर्म को अपनी 
दाब्द-टूलिका से जीवन्त बना दिया है। चित्र-दर्शन के इस अपूर्व हृश्य में प्रकृति 
प्राण-रूप से प्रतिक्षित की गयी है--राम ओर सीता के दाम्पत्य प्रेम की सरस एवं मार्मिक 
उद्धावना वस्तुतः प्रकृति के ही परिवेश में इतनी सफलता के साथ हो पायी है। कहीं- 
कहीं तो प्रकृति का सामान्य और अत्यन्त सीमित-सा दीखनेवाला रूप भी राम और 
सीता के प्रणय की गहन अनुभूतियों एवं तरल स्मृति की निःसीम परिकल्पनाओं से छदा 
हुआ आता है। चित्रकूट के मार्ग में यमुना-तठ पर स्थित द्यामा नाम का बरगद 
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ऊपर-ऊपर साधारण-सा दीखता है, किन्तु जब यही राम और सीता की मधुमय स्मृतियों 
का असामान्य उद्दीषक वन जाता है, तो वह छोटा होकर भी महान्‌ और सीमित होकर 
भी निस्सीम दीखता है| साधारण-सा ल्गनेवाल्य इंगुदी का दक्ष अपने में राम के साथ 
नियादपति के स्निग्ध मिलन की पूरी कहानी छिपाये हुए है, अतः इसकी चित्र-महिमा 
भी कम नहीं | वस्तुओं के मूल्यों को घटाने या बढ़ाने तथा उनके रूपों को संकुचित या 
विस्तृत करनेवाले हमारे भाव होते हैं; नतों कोई वस्तु अपने में बड़ी होती है, न 
छोटी | राम और सीता की भावभरी स्मृतियों ने प्रकृति के जिन-जिन उपादानों 
का स्पर्श किया है, वे सभी काव्य बन गये हैं, मन की तरंगों के शाश्वत रूपक हो 
गये हैं | 

चित्र-दर्शन के सन्दर्भ में जिन चित्रों का नावकीय वातावरण के निर्माण में विशेष 
महत्त्व है, वे दक्षिणारप्य के बे प्रदेश हैं जो राम ओर सीता के वनवास के प्रत्यक्ष साक्षी 
रहे हैं | लक्ष्मण के मुख से वर्णित प्रखवण पर्वत की मनोहारी छटा दर्शनीय है ।* ठीक 
यही चित्र महावीरवरित में जटायु के मुख से वर्णित हुआ है |! किन्तु वहाँ इसके द्वाय 
जगायु के उड्डयन-पथ अथवा दृष्टिपथ में पड़नेवाले जंगली भू-भा्गों के वर्णन से 


१, रामायण में ऋषि भरद्वाज ने रामचन्द्र से चित्रकूट जाने के मार्ग में पदनेवाले इस इयाम वट 
का इन आकर्षक शब्दों में उल्लेख किया हें-- 
ततो न्यग्रोचमासाच महान्तं हरितच्छदम ' 
परीत॑ बहुभिदृक्षेः शवाम॑ सिद्धोपसेवितम्‌ ॥ 
तस्मिन्‌ सीताअलि कृत्वा प्रयुक्षीताशिषां क्रियां । 
समासादय च त॑ वृक्ष वसेद्‌ वातिक्रमेत था ॥ 
“>>रामा० ४२: ४०७ २६, ७। 
२. रामायण में सीता ने इस वृक्ष की परिक्रमा की और इसकी विधिवत पूजा की, यह तो स्पष्ट है; 
किन्तु उसके नीचे उन्होंने पति के साथ शयन भी किया, इसका कोई संकेत वहाँ नहीं मिलता । 
भवमूति ने प्रकृति के मुक्त परिवेश में अवस्थित इसी विशाक बरगद को राम एवं सीता के मधुर 
अतीत का एक संवेदनशील उद्दौपक खण्ड बना दिया है-- 
सीता-सुमरदि वा एढ पदेंस अज्जउत्तो ! 
राम--अथि कथ्थ विस्मय॑ते । 
अरुसललितमुग्धान्यध्वसझातरेदा-- 
दशिथिलरूपरिरस्मेर्दत्तसं वाह नानि ! 
परिभु दितमुणालीदुबंलान्यड्रकानि 
व्वप्गरसि मम कृत्वा यत्र निद्वामबाधा ॥ 


““-ए० खआझ्ू० ; है ८: र४ | 


जप 


« वहीं: १:२१। 
४. “अयमविरलानोकहनिवहनिरस्तरसख्ग्धनीलपरिसरास्ण्यपरिणद्धगोदावरीआुखरकन्दरः 
सततमभिष्यन्दरसानमंघसेदरितनीलिमा जनस्थानसध्यगों गिरिः प्रखवणो नाम ।” 
““वहीं, ए० १७ । 
७५, म॒० च०, एू० १९० | 
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नाथकीय पृष्ठभूमि के निर्माण में सतायता मात्र मिल्ती है; इससे अधिक वहाँ दूसरा कुछ 
४) सिद्ध नहीं होता | इधर उत्तररामचरित में छक्ष्म्ण के मुख से वर्णित इसी चित्र में 

टकीय वातावरण से अधिक महत्य उसके स्मृतिबोधक रूप का हो जाता है । स्मरण 
रहे कि महावीसवरित में प्रसवण चाक्षुस विषय है, किन्तु उत्तररामचरित में वह स्मृति- 
परक बनकर आता है| कवि यहाँ प्रस्ूवण पत्रत के विशद्‌ सौन्दर्य को अपनी विशिष्ट 
गोली में पाठकों या प्रेक्षकों के हृदयपटल पर अद्डित कर देता है। अखबर्णा नाम के 
सर्वथा अनुकूल अभिष्यन्द्सान ( स्थन्दू प्रख॒वणे ) क्रिया की योजना की गयी है । इस 
पर्वत पर निरन्तर बरसते हुए मेत्रों ने इसकी नीलिमा को और भी गहरा बना दिया है; 
इसकी मुखरित कन्दराएँ, गोदावरी को आवेष्रित करनेवाली सघन वन-पंक्तियों के हरे-नीले 
अश्जचल आदि हमारे मन को बड़े प्रभाव के साथ छूते हैं। यहाँ कई प्रकार की 
नीलिमाओं की एकत्र संगति भी द्रष्टव्य है--हरे-भरे वर्नांचल की स्निग्ध नीलिमा, पहाड़ी 
गोदावरी के उच्छल प्रवाह की स्वच्छ नीलिमा, बरसते मेत्रों की सान्र नीलिमा ओर 
प्रस्तवण को हल्की नीलिमा, ये सभी नीलिमाएं एक में मिलकर व्यापक नील सोन्दर्य की 
अन्नमृत हो गयी है 


चित्र-दर्शन के ही क्रम में जब राम पम्पा नाम की प्रसिद्ध पुष्करिणी को देखते हैं, तो 
उनके मुख से बीते दिनों की एक मार्मिक स्मृति शब्दबद्ध होकर प्रकट होती है ।! पम्पा 
पुष्करिणी की इस रमणीय छठा में राम के सजल भावों का सेल दूध और पानी की 
तरह प्रतीत होता है | एक ओर राम की नील्कमल-सी आँखों में उजले-भूरे अश्रु-बिन्दुओं 
के भार से व्याधूत' पलकों का स्फुरण' हो रहा है, तो दूसरी ओर उसके समानान्तर 
पम्पा की सुनील जल-सतह पर हंसों की पाँखों से कॉपते हुए दी्नालर व्वेतकमर्यों की 
पंक्तियां भी हमारे दृष्टिपय पर खिल उठती हैं | इलोक के प्रथम चरण में हिल्ते-डुलते 
ब्वेत कमलों के बीच मद-विहल महिकाक्षों का आनन्द-विहार समर्थ पदों के कलात्मक 
विन्यास से मूर्त हुआ-सा लगता है। पम्पा के भू-माग वस्तुतः पुण्डरीकप्राय हैँ, फिर वे 
ही राम की नजरों में 'कुबछबिनः: ( नीलकुमरछों से युक्त ) केसे हो जाते हैं ! इस प्रदन 
पर विद्वानों ने कई ढंग से सोचा है| वीरराघव ने अपनी टीका में इसका समाधान चार 
ढंग से किया है । यह वस्तुतः मूल अर्थ से दूर जा पड़ता है। राम की दृष्टि को अपने 
आँसुओं के गिरने तथा नये आँधुओं के उद्भूत होने के बीच जो थोड़ा अवकाश 
मिलता है, वह वस्तुओं के सम्यक चाक्षुप बोध के लिए. पर्यात नहीं है | इस प्रकार पम्पा 
के इ्वेतकमल से भरे हुए अश्चलछ को भी राम की अश्र-कलुषित इश्टि नीलकमल से युक्त 
मान लेती है | इसका कारण सम्मवतः ब्वेतकमलों के बीच मलिकाक्षों का अ्रमण ही है 


लीन 3 0अटाकत कल 3. <33 23.०3.+ ##कारजकलाकात कट नासि फिट पघ५+५५३००-- मेन जव्कात केमनत-कलअात्कनतकत--+ जप + कारण. कर 


का ्््क ॥४7:0[ज आए, ० हज हासन (3: पी कि ज २० आरनकाकुडी:2ानाक "कक. पम्काका ०। 8७ 
छा हि चई धआऋाई ये २२ बी ६५ ६ पु्ध्रचाथचॉटपखा रख 5 इण्डुदुण्ड पु | 
कक तक हु श्स्ल्शास्ट श 
बाप्पास्पःपरिपतनोद्म मान्तराऊे संब्णः कुचछयिनों श्रुवों विभागाः । 


““3० आुू० : ९ :8३५॥। 


ध््् कल भ्थ प के घूद हर ट्र्डे | 
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मलिकाश्ष काले चंचु और पेरोंवाले हंसों की एक जाति विशेष हैं |! राम की दृष्टि जब 
क्षण भर के लिए उस ओर सजल पलकों की ओट से देखती है, तो ब्वेत कमलों की 
अपेक्षा मल्लिकाक्षों का कृष्णवर्ण उसकी पकड़ में अधिक आता है, फलतः उन्हें ऐसा 
आभास होता है, मानो वे प्रदेश नील्कमर्लों से पूरित हो गये हैं | 

उत्तरराामचरित में जिस भाव या रस को प्रधान रूप से स्थापित किया गया है, 
उसका पूर्ण परिषाक दण्डकारण्य के पंचवर्टी-प्रदेश में होता है | दूसरे और तीसरे अड्डों 
में क्रमशः दण्डकारण्य के ही जनस्थान तथा पंचवरी नामक वनांचलों के चित्र आये हैं; 
अतः न केवल मूल भाव, बल्कि वाह्म प्रकृति की दृष्टि से भी ये दोनों अछू एक-दूसरे के 
साथ अधिक सम्वृक्त हैं | यदि यों कह् जाय कि जिस करुणा की मार्मिक व्यज्ञना तीसरे 
अड्ड में हुई है, उसकी समीचीन पृष्ठभूमि बनकर प्रथम अड्ढ और उससे भी बढ़कर 
द्वितीय अड्ढ आता है, तो इसमें कोई अतिशयोक्ति नहीं। करुण का स्थायी भाव शोक 
है; यह शोक मानव हृदय का अत्यन्त गहन, गम्भीर एवं तीत्र भाव होता है। भवमूति 
ने इसकों रस-अवस्था--करुण--तक पहुँचाने के लिए. जिन कल्यत्मक उपकरणों का 
आश्रय लिया है, उनमें इन अड्डों में चित्रित की गयी विकट, कठोर एवं गम्भीर प्रकृति 
का भी बहुत बड़ा हाथ है। हाँ, यहाँ शंका हो सकती है कि शोक-भाव गम्भीर हो सकता 
है, किन्तु कठोर नहीं हो सकता; तो फिर करुण के समानान्तर द्वितीय अड्डू में अद्धित 
प्रकृति के कठोर पक्ष का क्या ओचिद रह जाता है ? इस शंका का समाधान यों हो 
सकता है कि निर्शर की तरलता और पर्बत की कठोरता में ऊपर-ऊपर कोई संगति नहीं 
जान पड़ती; किन्तु निर्शर फूटता है कठोर पत्थरों से ही | आँसू तो कोई भी बरसा सकता 
है, लेकिन जब वज्र जैसा कठोर पदार्थ भी अश्रु-वर्षण करने लगे, तो निश्चय ही ऐसे 
स्थलों मे शोक की गहनता साकार हो जाती है। अभिज्ञानशकुन्दल के चतुर्थ अड्डू में 
शकुन्तल्ा की विदाई का प्रसंग बहुत ही करुण है; प्रसंग की कारुणिकता को तीव्॒तर 
बनाने के लिए वहाँ भी प्रकृति से सहायता ली गयी है। किन्तु कालिदास, चाहे शोक हो, 
या रति, या कोई अन्य भाव, सब जगह प्रायः प्रकृति के कोमल रूपों की ही उद्धावना 
करते हैं| इस प्रकार शकुन्तद्य जब कण्वाश्रम को छोड़कर अपने पतिगह को जाने के 
लिए उद्यत होती है, तो आश्रम की समग्र प्रकृति भी तत्कालीन करुणा से मीग जाती है 
ओर लताएँ तक पाण्डुपत्र रूपी ऑसुओं की दृष्टि करने छूगती हैं।' निश्चय ही मानव 
शोक की यह पराकाष्टा है जब कि उससे जड़ ओर जंगम प्रकृति तक आप्पायित हो 
जाय | लेकिन सूक्ष्म विश्लेषण करने पर यहाँ शकुन्तल्ा तथा लताओं के रूप व आऑँसुओं 
में हर तरह से एकरूपता का आमास होता है--कोमलांगिनी शकुन्तल् के पूर्ण सामंजस्य 


१. अ० को० 5२:८५: २४, २०५ | 
२, तुंछ० “अपि ग्ञावा रोदित्यपि दलूति वज्स्य हृदयम्‌ |” 

““-उु० चआू० ८१३ २८ | 
३. “ओसरिअपण्डुपत्ता झुअन्ति अस्सू विज छदाओं ॥? 

“ज्ञ० झू० २४: १२। 


रशैँ 
शी 
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में ही यहाँ लताओं की प्रकृति आयी है। दूसरी ओर सीता-विरह्चित राम जब रोते हैं, तो 
पत्थर तक रोने छगते हैँ, बज्र का हृदय भी विदीर्ण हो जाता है। किन्तु यहाँ भी राम 
का व्यक्तित्व वत्र की तरह कठोर तथा फूल से भी कोमरछ होने से वद्र एवं राम की 
प्रकृति में साम्य पाना कठिन नहीं है | फिर भी, जो साम्य लता और शकुन्तव् में है, 
वह राम और वज्न में कदापि नहीं है | राम के सम्पूर्ण व्यक्तित्व में चेतस्‌ ही ऐसी वस्तु है 
जो वज्र से भी कटोर--साथ ही, कुसुम से भी सुकुमार--है ; उधर शकुन्ततव्य तो मानो 
अपने व्यक्तित्व के सवांश में ही छत्ता है 


ऊपर के विवेचन से इतना स्पष्ट हो जाता है कि घनीभूत करुणा को व्यक्त करने 
के लिए मवभूति ने कालिदास से कुछ भिन्न रीति अपनायी है। ल्ताओं के रुदन से 
गकुन्तला के शोक की वैसी मार्मिक अभिव्यक्ति नहीं हो पाती, जैसी ग्रावा के रुदन से 
गम के शोक की होती है | इसका कारण यह है कि राम के शोकोद्रगार या प्रणय- 
व्यथा की तरलता पर्वत जेसी 'कठोरा वस्तुओं के रुदन के माध्यम से अतिशय “गम्भीर 
तथा सान्द्र! प्रतीत होती है; किन्तु शकुन्त्य के शोक या आँसुओं के पूर्ण सामंजस्य में 
कोमलछ' सशोक प्रकृति की अवतारणा के द्वार उसका शोक भी कोमल! की श्रेणी 
मंआ जाता है। उत्तररामचरित के तृतीय अंक में निहित शोक की प्रष्ठभूमि में 
भवमूति ने दसरे अंक की प्रकृति को जो कठोर रूप प्रदान किया है, उसका 
वस्तुतः वही ओचित्य हैं जो वजत्र ओर उसके रुदन का है। कठोर प्रकृति की पाइ्र्व- 
भूमि में जब हम सीता और राम के आकुछ अन्तर की पुकार सुनते हैं, तो लगता 
है, जेसे वज्ञ की काया को फोड़कर आँशुओं की वेगबान्‌ लद्दर हमारे मर्म पर छाती जा 
रही हो । 


तृतीय अंक की समर्थ पाइवंसूमि के रूप में दण्डकारण्व वी प्रकृति को मानव भावों 
के साथ क्या संगति है, इसकी एक ओर वानगी द्रष्टव्य है। शम्बूक को दण्डित करने 
के क्रम में गरम अनजाने ही प्रकृति की उस र्मणीय लीला-भूमि में प्रवेश करते हैं 
जो उनके मर्म पर छाई हुई है। यहाँ शम्बूक का नाटकीय वैशिष्ट्य इसमें है कि वह 
उस भावोद्बोधी प्रकृति के प्रति राम के अनजानेपन को दूर करता है, उसके कट- 
मधु बाह्य परिवेशों से उन्हें परिचित कराता है। इस प्रकार राम सर्वप्रथम दण्डक के 
दरीरो की ओर अभिमुख होते हैं--- उसके सुपरिचित नदी-निर्शलर, पर्वत आदि का 
१. बद्धादपि कटोराणि मदूनि छूसुमादपि 
लोकोत्तराणां चेतांसि को नु विज्ञातुमहति॥. ““उ० च० : २:७। 
२. तुल० (क ) दूरीकृतः खल गुणेरद्यानहता वनलतामिः ॥ 
““>आ० द० ८१: १६ 
( ख ) प्वया (दाकुस्तछवया ) उपगतया छतासनाथ इवाय॑ केसरवृक्षकः 
पतिभाति । --बही पृ० ३० | 
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पुनः साक्षात्कार करते है !! कहीं ऐसा न हो कि वे एकाएक दण्डक की संवेदनशील 
आत्मा--पंचबटी या सीता की सजल स्मृतियों से सनी हुई वन्य प्रकृति की भाव- 
सत्ता--की ओर अपनी पहली दृष्टि में ही दौड़ पढ़ें, कवि इसके लिए बड़ा ही सतर्क 
दीखता है। राम की गम्भीर मानसिक स्थिति पर पहले ही वह भावों की विपम चोट 
देना नहीं चाहता । पहले शरीर तब आत्मा, यहाँ यही उसका क्रम है जो राम के 
कठोर भाव-बन्धन को खोने में पहछा कलात्मक चरण सिद्ध होता है। कुछ ही 
क्षणों में राम दष्डक से एक पग और आगे जनस्थान की भावशूमि पर स्वतः ही खिंच 
आते हैं। अब वे न केवल वहाँ की प्राकृतिक सुषमा को देखते हैं, वरन्‌ उसके रेसे- 
रसे में परिव्याप्त अपने अर्त त जीवन का प्रत्यक्ष की तरह अनुभव करने लगते है |' 
यहाँ भी, प्रकृति-दर्शन के इस द्वितीय चरण में भी, राम अभी स्पष्टटः सीतामयी पंचवटी 
तक नहीं पहुँचते | किन्ठ॒ राम का वनान्त अतीत पंचवटी के अतिरिक्त है भी कया ! 
इसके दूसरे क्षण ही उनके प्राणों को श्रियारात्रा वेंदेही की स्मृति डस लेती है--- 
अतीत बोध की इस प्रथम चेतना से ही वे तिलमित्य-से जाते हैं। अमी कुछ देर पहले 
तक जो प्रकृति उनके मन में एक सहज विस्मय एवं मसाधुर्य लेकर अवतरित हुईं थी, 
वही एकाएक भयानक हो उठती है--किसतः परं भयानक स्थात्‌' | किन्तु अब भी 
राम प्रिया-विहीन प्रकृति की इस भवानकता को जैसे तण्स्थ होकर ही झेल रहे हैं, 
अभी उनके प्राणों में वर्षा से जमी हुईं बेदना की कोई मी परत नहीं दूटती | वे कुछ 
देर तक आत्म-विस्मृत बने-से उस मधुर्गंधी वर्नांचल के माध्यम अपने प्रति सीता के 
अनिर्वचनीय स्नेह-माव का स्मरण करते हैं | स्नेह-स्मरण का प्रथम आघात पड़ते ही 
राम की बेचेनी बढ़ जाती है | जब वे देखते हैं कि उनकी आकुलता खुलकर ही रहेगी, 
तो वे शीघ्र ही शम्बूक को पुण्यलोकों में जाने का आदेश देते हैं। अब तक जनस्थान 
को शम्बूक के साथ भी भोगा जा सकता था, इसलिए कि राम अभी पूर्ण रूप से व्यक्ति! 
नहीं हो पाए थे, अभी वे दण्डप' राजा के रूप में ही विद्यमान थे । किन्तु अब राम 
जनस्थान के कठोर दंश से कराहते हुए अपने जिस व्यक्ति को खोलने के लिए. अवश 
दीखते हैं, उसकी मर्यादा इसी में है कि वे वहाँ सर्वथा एकाकी रह जायें। शम्बूक चला 
जाता है और अपने पीछे जनस्थान के विराद मर्मस्पर्श्गी प्रांगण में एकाकी खड़े राम 
के पुटपाक का ढककनन खोल जाता है। तब भी राम का कुछ क्षणों तक यही प्रयत्न 
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१, तुल० स्निग्धश्यासाः क्य॑चिंदपरतों भीपणाभोगरूश्षाः 
मत पे पर जे ०१ 
स्थाने स्थाने समुखरककुभो झाइतेनिश्नराणाम ! 
एते तीथाश्रमगिरिसरिद्गतंकान्तारसि भ्राः 


सनन्‍्दश्यन्ते परिचितभुवो दण्डकारण्यभागाः । 
“3० चु० ४२: १४। 


२, वही, ४ २: १७। 
३ वही, एृ० ४४ । 
४. वही ४: २४ १८, १५ । 
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दीखता है कि वे वनांचल के बाह्य जीवन से ही अपने को भुल्वा दे सके, अतीतमय 
जनस्थान के जीवन के केवल उसी सौन्दर्य-भावित अंश का स्मरण करें जो उनके 
'रसज्ञ' होने का साक्षी था । जनस्थान के रसमय अंचल में राम अपने को बॉधघने 
का यथाशक्य प्रयत्न करते भी हैं।' किन्तु ये स्सात्मक उद्गार राम के अनजाने ही 
उनके प्राणों में ऐसी फिसलन पैदा कर देते हैं क्रि अब वे अपने को एक क्षण के लिए 
मी नहीं संभाल पाते | जिससे वे अब तक बचना चाह रहे थे, यह झटके की फिसलन 
एक साँस में ही उन्हें वहां खींचकर दण्डक की आत्मा पंचबटी में वा छोड़ती है 
पंचवटी में आते ही राम केवल भावरूप रह जाते है--उनकी घनीभूत वेदना पहली 
बार नवीकृत होकर उमड़ती हुई-सी बाहर आती है, पंचवटी का मर्मोपघाती दंश पहली 
बार साकार हो उठता है ।* तृतीय अंक में कवि राम को जिस मर्म तक पहुँचाना 
चाहता है, प्रकृति की इस छा््यडुक्रम मे बँधी कलात्मक योजना द्वारा उसकी पहली 
मनोवैजानिक प्रक्रिया यहाँ पूरी हो जाती है | 


इस प्रक,र कवि राम के बच्रायित भावों की क्रमशः अनुविद्धि के लिए दक्षिणारण्प- 
प्रकृति को तीन विशिष्ट चरणों में प्रकट करता है--/ £ ) दण्डक, ( २ ) जनस्थान 
ओर ( ३ ) पंचवटी | मवदति की कल्मत्मकता के दूसरें वैशिष्य्य के रूप में यहाँ हमें 
पकृति-वर्णन के दो भिन्न स्वर प्राप्त होते हं। राम आद्यन्त जिस प्रकृति के दर्शन करते 
हैं, वह मर्मस्प्शी होते हुए भी कोमल और सरल है। उधर शम्बूक के मुख से प्रकृति 
का जो रूप निःसत होता है, वह अपेक्षाकृत यरुप और जटिल है | प्रकृति के इन दोनों 
स्वरों की अपनी अपनी अर्थवत्ता है। वस्ठुतः राम का प्रकट व्यक्तित्व कोमलता एवं 
सरलता के ही ताने-वाने से बुना हुआ है--उनकी प्रकृति उनके इसी सर्वसुल्म सहज 
रूप की खाभाविक अभिव्यक्ति है। शम के प्राणों में वर्षों से छिपा हुआ जो बवंडर 
है, वह अनिर्भिन्न कठोरता एवं निविडता के रूप में उनके अन्तर्य॑क्तित्व का पश्च प्रस्तुत 
करता है । शम्बूक उनके व्यक्तित्व के इस दूसरे पक्ष की भाषा बनकर आता है। इस 
भाषा का स्पष्ट प्रयोजन है अनुकूल संवेगों के द्वारा चद्यान की तरह कठिन बनी हुई 
राम की अन्तस्वेतना का छेदन करना | यह अन्तर मानों मृक' क्रौद्यावत पर्वत है 
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अर ककममलीनणनकनन' पिन ही. विशानिनभननोविननन- 


२, वही :२ ८ | 
२ 


२. बह्दी : २: ४३-२० । 


लक 
| 


३. तदब्रव सा पण्चवर्टी यत्र चिरनिवासेन विविधविसम्भातिप्रसड्साक्षिण: प्रदेशाः 
प्रियायाः श्रियसखी च वाप्तन्ती नाम वनदेवता ““बही, १० ४७ | 
4. चिराद्देगारम्भी प्रस्त इत तीघों विधरस 
कुतर्चित्संचेगात्पचल इच शल्यस्य शकलः । 
वणों रूदप्रसश्थिः स्फुटित इव हन्सर्मणि पुन- 
घर्ीभृतः शोकी विकलयति मां नूतन इव 


““>त्रेहीं : २: २६ | 


२७: भवयूति और उनकी नास्य-कलछा 


ली 


जिसके गहन कऊुंजों में उल्हकों का विपम घृत्कार जाने कब से छाता रहा है |! झम्बूक 
की प्रकृति का स्फुट प्रयोजन है इसके अगम्य कठोर गहयों में सीता के पावन स्नेह 
की स्तोतस्विनी प्रवाहित कर देना, उसके संवेगी प्रवाह में विरोधी रूहरों के घात- 
प्रतिघात से उत्पन्न ऐसा कब्छोल भर देना कि राम अनिभिन्‍न नहीं रह सके ।* स्वयं 
शम्बूक अपने इस नाटकीय प्रयोजन के सम्बन्ध से कुछ नहीं कह पाता, किन्तु उसके 
द्वारा वर्णित प्रकृति अपनी विकट भंगिमाओं में वह सब छुछ प्रकट कर देती है 
जो भवभूति का कलात्मक रुक्ष्य है | 

इस संक्षिप्त विवेचन के बाद उत्तरशमचरित के द्वितीय अंक में वणित प्रकृति 
के कुछ चित्रों को यहाँ प्रस्तुत करना भी हमारा अभिप्रेत है। वासन्ती कठोरीभूत 
दिवस का एक मनोहर चित्र प्रत्तुत करती है। गर्मी के दिनों में जंगलीं नदियों को 
तव्वर्तिनी त्कृृति का इतना यथार्थ चित्र शायद ही कहीं अन्यत्र मिले | गोदावरी की 
शीतल व शुश्र जल-राशि पर वृश्षों से जो अनायास पुष्प-इष्टि होती रहती है, उसके पीछे 
दो प्रबल हेतु हैं--हाथियों का अपने कण्ड्रयुक्त मस्तकों को उन वृक्षों से रगड़ना तथा 
गर्मी के कारण पुण-बृन्‍्तों का शिथिर पड़ जाना | पृष्प-दश्टि की इस सामान्य क्रिया को 
कवि ने इन चित्रों की पष्ठभूमि में छठाकर अतिशय मोहक बना दिया है। चतुर्थ चरण 
में कूजते तथा कुट-कुठ! करते पक्षियों की चहल-पहल प्रयुक्त शब्दों की ध्वनि मात्र से 
प्रकट होती हुईं जान पड़ती है | तृतीय चरण में तो कवि ने प्रीष्म-प्रकृति के एक भरे-पूरे 
तथा अपेक्षाकृत उपेक्षित सोन्दर्य को थोड़े-से गिने-चुने पर्दों के माध्यम से ही साकार 
कर दिया है। भपस्किरमाण जैसे पद की संगति में विष्किर का प्रयोग कितना सामि- 
प्राय और मनोहर है ! 

ग्रीष्म का ही एक ओर जीवन्त चित्र देखिये जहाँ एक ही साथ भयानक एवं 
वीभत्स की अपूर्व व्यंजना हुई है । यहाँ प्रथम चरण में वन-प्रकृति की भयानकता के 
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है. । 


णिः 
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ते कुहरेषु गद्ददन दद्टों दावरीवारयों 
मेघालम्बितमो लिनीऊशिखराः क्षोणीम्वतों दक्षिणाः । 
अन्योन्यप्रतिबातसइछचलस्कदलो लकोछाहलै-- 
रुत्ताछास्त इमे गभीरपयसः पुण्याः सरित्सज्न्‍माः । ऊवबढी : २:३० । 
३, कण्डूलद्विपगण्डपिण्डकषणाकम्पेन सम्पातिभि-- 
घर्मस्सितबन्धनेः स्वकुसुमेरचन्ति गोदावरीम्‌। 
छायापस्किरमाणविष्किरमुखज्याक्षष्टकीटत्वचः 
कूजःक्लान्तकपोत्कुक्कुटकुछाः कूले कुछायदुमाः ॥ “वही : २: 


२. 


नं 


| आल, 0 


४. निष्कृजस्तिमिताः क्वचित्क्वचिदपि प्रोच्वण्डसच्वस्व॒नाः 
स्वेच्छासुप्ग भीरभोगमुजगश्चासप्रदीध्ाग्नयः । 
सीभानः प्रदरोदरेवु विश्लस्वच्छाम्पसो यास्व्य । 
तृष्यक्धिः प्रतिसूर्यकेरजगरस्वेदद्रवः पीते ॥ हि 5 के हक 


उत्तररामचरित : भवभूति के प्रकृति-दशशन का पश्चिम चरण र्७रे 


दो प्रधान देतु माने गये हैं--एकान्त निःखनता एवं तुमुल ध्वनिगत चण्डता । प्रकृति के 
ऐसे भीषण रुपों की इतनी सहज ढंग से व्यंजना शायद ही कहीं अन्यत्र मिले | द्वितीय 
चरण में यही भयानकता ओर विकट होकर प्रकट होती है जहाँ भवानक फणवाले 
स्वच्छन्द लेटे हए जंगढी सर्पो की तेज साँसों से दावाग्नि के प्रज्वलिति होने की बात 
कही गयी है | अन्तिम दो पक्तियों में एक असामान्य बीमत्स चित्र हमारी आँखों के 
सामने मृत हो जाता है; चित्र की कव्पना करके ही हमारे रोंगटे खड़े हो जाते हैं। इन 
पंक्तियों में घोर यथार्थ एवं कव्पना का अपूर्य समन्वय दीखता है। भीष्म की ज्वाला में. 
झुलसते वन्य जीवन के ऐसे प्रचण्ड रूपों का वर्णन वस्तुतः वही कर सकता हे, जो न 
केवल उस जीवन का प्रत्यक्षदर्शी रहा हो, वह्कि जिसके पास उसे अपने झब्दों में बथा- 
बत्‌ उतारने की प्रतिमा एवं सामर्थ्य हो | 

जनस्थान के मध्यवर्ती प्रशान्त-गम्भीर वनों की एक ओर विकट मंगिमा पर दृष्टि- 
पात कीजिये । यहाँ स्वभाव से ही ढीठ कोए भी उल्छुओं के अव्यक्त शब्दों से युक्त 
सनसनाते वेणु-गुच्छों की तुमुल्ठ ध्वनि से डरकर निःशब्द होते दिखाये गये हैं | अन्तिम 
दो पंक्तियों में बन-प्रकृति का एक कठोर एवं भयानक यथार्थ चित्रित किया गया 
है। पुराने चन्दन के दृक्ष अपेक्षाकृत अधिक सुगन्धित होते हैं, अतः अपने प्राणों के लोभ 
डकर भी स्वभाव से ही सुगन्ध के प्रेमी बढ़े-बढ़े जंगली सर्प उनसे छिपे रहते हैं | 
उधर सपों के शत्रु मयूर भी उन इक्षों पर फ़ुदकते रहते हैँ, किन्तु उनके फड़-फड़ उड़ते 
रहने से वे सर्प क्षुब्ध होकर भी चन्दनइक्ष का मोह नहीं त्यागते ओर उसके कन्धों पर 
छटपट करते हुए २ंगते रहते हैं | प्रकृति का ऐसा विकट यथार्थ भवभूति जैसे महा कवि 
की ऊज्स्वी कव्पना से ही इतना प्राणवन्त होकर प्रकट हुआ है। 

संक्षेप में, अपनी तीनों द्वी नास्यक्रतियों में मवभृति एक विशिष्ट प्रकृति-कवि के रूप 
में प्रकठ हुए हैं | उनके लिए प्रकृति मानव भावों की अलूंकृति की सीमाओं में ही नहीं 
दीखती; वे उसऊे व्यापक स्वच्छन्द जीवन की विविध भंगिमाओं का भी कल्लत्मक 
अंकन करते हैं | अपनी अन्तःप्रकृति के गाम्भीर्य के अनुरूप ही उन्होंने बाह्य प्रकृति के 
. ताण्डव को ओर अधिक ध्यान दिया है और उसकी विकट म॒द्राओं को अपनी ओज- 
स्विनी वाणी प्रदान की है | उनकी प्रकृति उनके नाटकीय भावों की विसंगति में कदा- 
चित्‌ ही कहीं दीखती है; वह सर्वंदा एवं सर्वत्र वस्तुगत एवं भावगत सौन्दर्य के शगा- 
त्मक सख्य में विकसित होती हुई चलती है 





' गुञ्ष्कुक्षकुटीरकोशिकघटाघुत्का रवत्कीचक-- 
स्तम्बाडम्बरसूकमो कुलिकुलः क्राग्चावतोड्यं गिरिः । 
एतस्सिन्प्रचढाकिनां प्रचलतामद्वेजिताः कृजिते-- 
रुदू बलान्त पुराणरोहिणतरुस्कन्धेषु कुम्भीनसाः ॥ ““वही : २: २९ । 
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पंचम प्रकरण 


५, ससाख्व्याल्ट 


हि का को 
२, भाषा आर शेढां 


चाहे भारतीय नाटकों के बेंद-निःसत अंग-चनुएय का सन्दर्भ हो, अथवा उनके 
मेदकत्रितय की चर्चा हो, या नाव्यवुत्ति आदि का प्रसंग हो, इन सब में रस की 
सर्वातिशायिता पर रस-सम्प्रदाय के सभी वरेण्य आचाय एकमत रहे ६ | भारतीय नाटक 
किंवा समग्र ललित साहित्य में रम-तत््व का संस्थापन तथा उसकी सूक्ष्मतम आत्मिक 
मीमांसा सम्पूर्ण विद्य वाइमयब को भारतीय जीवन-दृष्टि की एक महती एवं अमृत्य भेंट 
है| सामान्यतः साहित्य या कल्य के पार्थिव रंगों में ड्रव हुए पाश्चात्य मीमांसक प्राय 
संस्कृत नाटकों की रसरूपिणी आत्मविभूति को नहीं पहचान पाने; यहों कारण हें कि 
उनकी दृष्टि प्रायः बन्द-सोन्द्य के अन्वेपण में ही उलझी रह गयी, वे भारतीय साहित्य 
के भाव-सान्दर्य की गहराई तक उतरने में प्रायः अक्षम ही रहे । ऐसा नहीं कि हमारे 
यहाँ नाद सोन्दद के समन दस्टु-सन्दन की अवहिेलना की गयी; वरठ॒तः व्यापक अथ से 
चाहे सम्पर्ण विश्व का पार्थिव अस्तित्व हो, या साहित्य के सीमित अथ॑ में शब्दाथरूप 
काव्य-दरीर, परमात्मशूद या स्सभाव की मृत अभिव्यक्ति के वे एकमात्र आधार होते 
हैँ; आधार को खोकर आधेय खड़े केसे हों सकते हैँ ! अतः बह्माभिव्यक्ति के लिए 
जिस प्रकार दृश्यात्मक भोतिक जगत की अपेक्षा है, रसासिव्यक्ति के लिए शब्दा्थ क 
साहित्य भी उतना ही अपेक्षित है। इनकी अवदेलना का स्पष्ट अथ ब्रह्म-रस की अभि- 
व्यज्ञना को उपेक्षित करना है जो न तो हमारे दार्शनिर्कों का अभीष्ठ रहा, न हमारे 
साहित्यकारों की दर्शनावि४ट काव्य-बुद्धि का। हाँ, इतना सत्य है कि यहाँ वस्तु-सोन्दर्य 
का जो भी ओर जितना भी अड्डन हुआ, वह सर्वदा रसापेक्ष रह; वस्तु के आगे न 
तो रस को कभी हीन माना गया ओर न वस्तु की सुपमा का पलवन रस-निरपेक्ष होकर 
ही किया गया । रस को सवातिशायी महत्व देने का एक स्वाभाविक परिणाम यह हुआ 
कि कहीं-कहीं, पाश्वात्य अर्थ में, वस्ठु-तत्व के विकास पर अपेक्षित ध्यान नहीं दिया 
जा सका | पाश्चात्त्य साहित्य-चिन्तकों की मोतिकवादी दृष्टि भारतीय नाथ्कों के ऐसे ही 
वल्तु-दथित्य पर केन्द्रित हो जाती है और वे इसे प्रायः भारतीय साहित्य-दृष्टि की जड़ता 
स्वीकार कर लेते हैं| यहाँ हमें इन दोनों दृष्टियों की तुलना अभीश्ट नहीं है, और न हम 
यही दिखाना चाहते हैं कि इनमें से कान श्रेष्ठ है ऑर कौन सामान्य | वस्तुतः पूर्व एवं 
पश्चिम के साहित्य को अउनी एथक्‌ परम्पराएं एवं सान्यताएँ हैँ; हम उनके साहित्य का 
मूल्यांकन मूलतः उनके ही प्रकाश में करें, यही वांछनीय एवं उचित है। एक की कल्ा- 
दृष्टि को दूसरे पर समारोपित करके हम निश्चित रूप से साहित्य या कल्य के उन मूल्यों 
की परिचिति नहीं कर पायेंगे जिनके रूपाधान या विकास में विशिष्ट संस्क्ृतियों का पत्यक्ष 


दर 


हाथ होता है | यहाँ हमारे अध्ययन के विषय भवभूति के नाथ्क हैं जो स्वभावतः ही 


२७८ भवभूति आर उनकी नाव्य-कला 


उतनी पृर्ठता में रस-रूप हैं, जितनी पूर्णता में स्वयं भवभूति भारतीय! साहित्यकार 
थे | उनके रस-पेशल रूपकों की रस-मीमांसा, इसीलिए, भारतीय दृष्टि से सर्वाधिक महत्त्व 
सखती है | 

भारतीय साहित्यशास्त्र में रस के आदि प्रवर्तक कोन हैं, इसका अनुसन्धान असंभव 
इसलिए है कि भरत से पूर्व रस-सिद्धान्त की कोई परम्परा हमें उपलब्ध नहीं होती 
राजशेखर ने अपने सुप्रसिद्ध उद्धरण में रस के व्याख्याता के रूप में काव्य-पुरुष के 
अठारह शिष्यों में से एक नन्दिकेशवर नामक आचार्य का उल्लेख किया हैं, किन्तु 
नन्दिकेश्वर की कोई कृति हमारे सामने नहीं है। अब तक उपलब्ध साहित्य में मरत का 
नाय्थशास्त्र ही ऐसा अन्य है जो न केवल भारतीय साहित्यशासत्र की पहली कृति है, वरन्‌ 
रस-मीमांसा भी प्रथमतः इसी में प्रात्त होती है। नाव्यश्ास्त्र में रस-तरव पर जिस व्यापक 
परिप्रेक्षव में विचार किया गया है तथा उसे जो सर्वातिशायी नास्यतत््व के रूप में गहण 
किया गया है, उसे देखकर स्पष्ट हो जाता है कि आचार्य भरत ने रस का विशदीकरण 
भले ही किया हो, वे उसके आदि व्याख्याता निश्चित रूप से नहीं हैं। उन्होंने स्वयं 
अपने पूर्ववर्ती कई आचारयों के मतों का उल्लेख किया है। नाव्यशाख्त्र में यत्र-तत्र उप- 
निबद्ध आजुवंश्य इलोक इसके स्पष्ट प्रमाण € कि भरत से पूर्व भी काव्य-सिद्धान्तों की 
एक दीर्ष परम्परा चलो आ रही थी। सम्मवतः मरत का ऐतिहासिक कार्य इसमें रहा 
कि उन्होंने ऐसे समग्र सिद्धान्तों का सार-संकलन किया ओर अपनी ओर से भी उसमें 
कतिपय नयी सेद्धान्तिक <द्धावनाएँ जोड़ दीं | नास्यशासत्र के अधुनातन रूप में ऐसे कई 
सन्दर्भ आते हैं जो भरत की मूल कृति से सम्बद्ध नहीं जान पड़ते; वे भरत के परखचर्ती 
कार्य में सम्भवतः कई शतकों तक जोड़े गये प्रक्षित्त अंश हैं। अपने ऐसे सारे यश्षेपीं से 
समन्वित नाय्यशात्त्र भी विद्वानों की दृष्टि में छठी शताब्दी से इधर की रचना सिद्ध नहीं 
होता । अतः नाव्यशासत्र का मूल रूप, जो सम्मवतः सूत्रशैली में लिखा गया होगा, इस 
काल के बहुत पहले ही प्रणीत हो चुका होगा | कोई आश्चर्य नहीं यदि उसका प्रणयन 
सूत्र-काल में ही, ईंसा के जन्म के कम से कम दो-तीन शतक पूर्व, हो चुका हो | 
विचार से भरत द्वारा प्रतिपादित रस-सिद्धान्त, जो मूलतः सूत्न-शैद्ी में आबद्ध है, स्वयं 
भो नाव्यशास््र के उसी पुराने मौलिक रूप से सम्बन्ध रखता है। तात्यय॑ यह कि जिस 
रूप में इसे भरत ने अहण किया है, वह ईसा के जन्म के दो-तीन छतक पूर्व की स्थापना 
प्रतीत होता है । अतः, इस दृष्टि से, रस के शास्त्रीय एवं साहित्यिक २प का विकास भी 
भारतीय काव्यशास्त्र की प्राचीनतम परम्परा के साथ अविच्छिन्न रूप से जुड़ा हुआ है | 
पक्के प्रमाणों के अभाव में भरत से पूर्व इस परम्परा के उद्धव एवं विकास का निश्चय 
अबतक असम्भव रहा है | 

यो कई इतर अर्थों में 'रस' शब्द के ग्रभूत प्रयोग वैदिक वाडइमय में उपलब्ध होते 
हैं। रस के इन प्राचीन प्रयोगों के विश्लेषण से शात होता है कि साहित्य-शास्त्र में कदा- 





१. रसाधिकारिक नन्दिकेश्वरः' कर | -+या० मो०, पूृ० ४ | 
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चित्‌ रस का छाक्षणिक प्रयोग ही हुआ है; इसका अमिवेव अर्थ मुल्तः वनस्पतियों के 
रस से ही सम्बन्ध रखता होगा | सोमरस तक आते-आते रस ने अपनी अर्थगत स्फीति 
या सक्ष्मता की एक महत्त्वपूर्ण कड़ी पार कर ढी होगी, चूँकि काल्मन्तर में सोम अमृत 
का पर्याय बन गया और उसके साथ सम्बद्ध होने से स्वभावतः ही रस पर भी अमृतत्व 
का आरोप होता चला गया | स्थूछ से सूक्ष्म की ओर निरन्तर गतिशील होती हुई 
भा रतीय जीवन-दृष्टि जब संहिता-काल तथा ब्राकह्मण-काल से होती हुई उपनिषत्काल में 
पृण्ण परिषाक को प्राप्त हद, तो रस-कव्पना में अब तक जो कुछ भी ऐन्द्रियता अथवा 
स्थूल्ता का आग्रह शेष था, उसका तिरोभाव हो गया; यहाँ रस आर ब्रह्म में कोइ 
अन्तर नहीं रह गया । इस दाद्यनिक पृष्ठभ्ूमि में रस को ही वह या ब्रढा को दी रस 
माननेदाली बेदान्त की वेचारिक मान्यता रस के अर्थ-विकास की महत्तम उपलब्धि थी 
साहिचदास्त की शब्दावली में प्रथतः जिस आचार्य ने रस को प्रकट किया होगा 
उसके मस्तिष्क में सम्भवतः वेदान्त की यह उदात्त रस-कव्मना अवध्य ही गूंज रही 
हं।गी | वेदान्त की इस द्रतमविध्वक्त रसद॒ष्टि के अतिरिक्त जिन दूसरे सामान्य अर्थों में 
रस का प्रयोग होता आया उनमें भृतात्मक जगत में प्राप्प पडरस- मधुर, अम्ल, 
व्वण, कपाय, कठु एवं तिक्त--की कब्यना भी बहुत महत्व रखती हैं | इस प्रकार 
रस-भाव में वह्यास्वाद के समानान्तर भातिक आस्वाद का अर्थ भी चद्षता रहा | अर्थात्‌ 
पड्रस में आकर रस वस्तुत: आस्वाद का पर्याय बन गया। कोई आश्चर्य नहीं यदि 
लोकोत्तर आस्वाद की भित्ति पर खड़े साहित्यगत रसभाव के विकास की प्रृष्ठ- 
भूमि सें रस के उक्त भौतिक एज ब्राह्म दोनों प्रकार के आस्दादों का समन्वित योगदान 
रहा हो | 


अग्म्द अपर काव्यशाम्र में प्लॉट ( घस्तु ) को चासदी की आत्मा स्वीकार 
करते हैं; हमारे दाहिलद्ददाऋ में, ठीक इसके विपरीत, नाटक या काव्य रसात्मक साना 
गया है। अरस्तू के इश्टिकोण से नाठटकीय वस्त जीवन के कार्यव्यापारों की अनुकृति है 
ओर इन कार्यव्यापारों के अभाव में त्रासदी खड़ी ही नहीं की जा सकती | इधर आचार्य 
भरत ठीक इतना ही बल देकर उद्धांप करते हैं कि नाटक वा काव्य का कोई भी अर्थ 
रसनिरपेक्ष होकर चल नहीं सकता [* यों हमारे यहाँ नाट्य के तीन प्रधान तत्त्व 
स्वीकार किये गये हू--वस्त, नेता एवं रस; किन्त वस्त एवं नेता रस से स्वततन्न होकर 
चल नहीं सकते--इन दोनों तत्वों का ऐसा गुम्फन होना चाहिये कि वे विशिष्ट रस की 
अभिव्यक्ति में सहायक हों | नाथ्कों के क्षेत्र मे मरत के इस भाववादी थिद्धान्त को 
खर्ती आचायों ने भी स्वीकार किया है। अवस्थापंदक एवं संधिपचक के उपयुक्त 


१, रसो वे सः। रस छोवार्य लब्ध्वानन्दी भवति +-तेचिरोयोपदिष : २: ७। 
एु० बु०, पू० २९ । 
बहा, ४० २७ । 
5 ३५ हू ३ ७ से 
न हि रसाध्ते कश्रिदष्यर्थ: प्रधतंते +-मा ० शा०, ६० ७१ । 
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सब्निय्रेश से वस्तु तत्व की पुष्टि होती है; उसी प्रकार धीरोदात्त आदि चार अकार के 
नायकों एवं नायिकाओं के विशिष्ट गुणों को नाटकोय भाव-धारा में विकसित करके 
नेतृतत्व का संपोषण किया जाता है | जहाँ तक रस-पोषण का सम्बन्ध है, यह सर्वथा 
वस्तु एवं नेता के समुत्कर्ष पर ही आश्रित होता है--इन दोनों तत्वों के सम्बक्‌ स्फुटन 
के बिना रस की निष्पत्ति असम्भव है | अतः, इस अर्थ में, रस-माव नाट्य का सर्वोत्तम 
तत्व होकर भी वस्तु एवं नेता से निरपेक्ष नहीं हो सकता। भाव एवं वस्तु का यह 
अपरिहार्य सम्बन्ध प्रकृति का चिरन्तन सत्य है और कोई भी कल्य इसी सत्य का आधार 
लेकर चलती है | तात्पर्य यह कि उत्तम नास्थ-सष्टि तभी सम्भव हो सकती है जब नाटक- 
कार उक्त तीनों तत्वों में सन्‍्तुलुन बनाये रख सके--बदि इनमें से एक का भी सन्तुलून 
बिगड़ेगा तो वह शेष दो तत्वों को विकृत कर देंगा । अतः भारतीय रसवादी विचार- 
धारा ने वस्तु की उपेक्षा की हो या उसके उचित विकास पर ध्यान नहीं दिया हो, ऐसी 
बात नहीं है | श्रव्यकाव्यों में मले ही रस एवं वस्तु के बीच समन्वय का भाव शिथिल 
दीखता हो, किन्तु नाग्कों में इसकी उपेक्षा नहीं की जा सकती। कारण, श्रव्यकाव्य 
सीधे हमारी अनुभूति के प्रति सम्प्रेषणीय होते हैं, वहाँ एक भाव का दूसरे भाव के साथ 
मिलन ही अभीष्ट लक्ष्य होता है। अतः वहाँ माव पर तथा उसे अधिक से अधिक 
प्रेषणीय बनाने पर ही सर्वाधिक बल दिया जाता है। ऐसा करने में यदि वस्तु की 
श्रृंखला का सम्यक्‌ निर्वाह नहीं किया जा सके, अथवा वह शिथिल्प्राय हो जाय तो यह 
सब चिन्त्य नहीं माना जाता । रघुवंश, जिसे कई विद्वानों ने संस्कृत वाड्मय का सर्वो- 
त्तम महाकाव्य कहा है, कहीं भी अपनी कथा की परवा नहीं करता; उसका कवि 
आद्योपान्त किसी भाव विशेष के पह्वन में ही यत्नशील रहा है। उसका वेशिष्स्य 
कहानी कहने! में नहीं, वरन्‌ भावों के सम्प्रेषण' में है । 


किन्तु नाव्य सूतिविधायिनी कछा है; इसका स्वाभाविक आग्रह रूप की प्रतीति 
कराने में है, इसीसे इसके रूपकत्व की सिद्धि होती है। इसका मुख्य हेतु है उसका दृश्य 
होना, चाक्षुप होना। महाकाव्य जहाँ रूपों की भी मानसी सिद्धि कराते हैं, नाटक अपने 
चतुविध अभिनयों के माध्यम भावों को भी रूप-बिम्बों में अहण करके उन्हें हमारे चक्षु 
के प्रति संवेद् बनाते हैं | अनुभूति यहाँ भी होती है, किन्तु पहले वह रूपात्मक बनती है, 
तब भावात्मक | अतः कोई नाटककार 'रूप' के इस परम सत्य को भूलकर रूपक 
का निर्माण करे तो वह अपनी कला में कभी भी कृतकार्य नहीं हों सकता | उसे किसी 
भी अवस्था में वस्तु एवं नेता--जो स्वभावतः ही नाथ्य के पराथिव एवं रूपात्मक तत्व 
हैं--की गति की रक्षा करनी होती है, उसे स्वस्थ एवं संगत बनाये रखना होता है। 
रस की भावात्मक सत्ता की पुष्टि भी इसी कल्यत्मक उपाय से स्वयंसिद्ध हो जाती है । 
अतः रस चाहे सर्वाधिक महत्त्व का नाय्कीय तत्व क्यों न हो, हमारे नाय्कों में उसकी 
सम्यक्‌ व्यंजना के लिए इतर रूपात्मक तत्वों का संपोषण अभीष्ट रहा है। चाहे अमि- 
जशञानशकुन्तल हो, या उत्तररामचरित, अथवा कोई अन्य उत्तम संस्कृत नाटक, सर्वत्र 
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ही नाटकीय भावधारा का वस्तु, नेता एवं रस के रूप! में त्रिकोगात्मक विकास हुआ 
है। हाँ, अनर्धराघव या बाल्रमायण जैसे कुछ अन्य संस्कृत नाटक अवश्य ऐसे हैं जो 
मूल्तः भावात्मक होने से अपनी रूपात्मक सिद्धि नहीं कर पाते; इसीलिए वे काव्य 
अधिक एवं नाटक कम हैं। ऐसे नाटक हमारी साहित्य-परम्परा में भी रूपक की 
दृष्टि से कभी शंसित नहीं हुए, विश्वुद्ध काव्य की दृष्टि से ही भले उनकी प्रशंसा की 
गयी हो । 

हाँ, वस्तु का इतना नावकीय महत््त होने पर भी वह प्लॉट की समकक्ष नहीं है 
ओऔर न हो सकती है | मारतीय नाटकों में वस्तु-कब्पन के पीछे पुरुषार्थ एवं आदर्श के 
निश्चित भाव विद्यमान होते हूँ, जब कि पाश्ात््य नागकों, विशेषतः त्रासदियों का 
प्लॉट दिप्रतिक्रृनावरिप्रण तथा तन्रिद्तित निराशा, दुख, क्षोभ आदि को ही अपना 
प्रधान लक्ष्य बनाता ६ | हमारा रखभाव वस्ठुतः मंगछूमभाव है ओर उसकी अभिव्यक्ति 
के लिए वस्तु का रूप भी अनिवार्यतः मांगलिक एवं आदर्शवादी हो जाता है। हमारे 
यहाँ शिव एवं आदर्श के लिए जितना ही तीत्र आग्रह प्राप्त होता ६, पाश्वात््य नाटकों में 
नग्न यथाथों एवं दुखात्मक भावों के अड्डुन पर उतना ही अधिक वल दिया जाता # । 
फलतः भारतीय नाठकों की वस्तु का स्वरूप यदि पाश्चात््य नाटकों के प्लॉट से मिन्न 
दीखता &, तो यह सर्वथा स्वाभाविक है। मारतीय दृश्यकाव्य की इन सारभूत 
प्रवृत्तियों का विश्लेषण हम पहले ही इस प्रबन्ध के द्वितीय प्रकरण में कर चुके हैं । 

उपलब्ध लक्षण-यप्रन्थीं के प्रकाश में भरत द्वी ऐसे आदि आचार्य ठहरते हैं जिन्होंने 
नास्थरसों की मीमांसा का प्रवर्तन किया है। वे रस-सामग्री के रूप में तीन मूलभूत तस्तों 
को स्वीकार करते हं--विभाव, अनुभाव एवं व्यमिचारिभाव | भरत की दृष्टि में ये 
ही तीनों भाव सद्दृदय प्रेश्षकों के मन में वासना रूप से विद्यमान रति, हास, शोक, 
क्रोध, उत्साह, भय, ज॒गुप्सा एवं विस्मश्न नामक आठ स्थायी भावों को उद्बुद्ध करके 
उन्हें आस्वादयोग्य बनाते हैं | इन आठ स्थायी भावों की उद्बुद्धि के अनुसार ही 
क्रमश: आठ नाख्यरस होते हैं--श्ज्जार, द्वास्य, करुण, रोड, वीर, भयानक, बीभत्स 
एवं अद्भुत । वाचिक, आंगिक एवं सात्विक अभिनयों के द्वारा जो हमारी चित्त- 
वृत्तियों का विशेष रूप से विभावन, अर्थात्‌ ज्ञापन करानेवाले हेतु या निमित्त होते हैं, 
उन्हें ही विभाव की संज्ञा प्रदान की गयी है | यहाँ चित्तद्तत्तियों से स्थायी एवं व्यमभि- 
चारी नामक भाव ही अमिप्रेत हैं जिन्हें विभाव विभावित अथवा ज्ञापित कराते हैं । 


सकअकबनननम पकने नकत+क 





छ् ल््सि! जनक नाथ भाव 2 3, अमन इुडगाओं ध्य न शीक 28. मजक कील 5 खतबकु 64 अब ही 'ज्ञ्ण ० हटा 9 
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२. वही, :६: १०५, १७। 
३. विभाव इति कस्मादुच्यते। विभावों विज्ञानाथंः। विभावः कारणं निमित्त हेतुरिति 
ह*%, आन वि्त॑ 
पर्यायाः | विभाव्यतेब्नेन वागद्शसच्वाभिनया इति विभावः । यथा विभावितं विज्ञात- 
मित्यर्थास्तरम्‌ । 
“वही, एू० ८० | 


आप साफ, भर मम हर 2 उन ही करन गुर उमकन्‍नन्‍भमम-ा. फकमड़ननर कनम्क 
२८२ वसूति आंर उनका नाव्य-कला 


आडरूम्न एवं उद्दीयन भेद से विभाव दो प्रकार के होते हूं। उक्त चित्तदृत्तियों के 
विषयभूत विभाव आलूम्बन कहे जाते हैं तथा भावों को उद्दीत करनेवाले---उन्हें समु- 
तेजन प्रदान करनेवाले--विभाव डद्दीपन होते हैं ! भावों के आल्म्बनन एवं उद्दीपन 
की कोई निश्चित संख्या नहीं है; नायक आदि तथा देश-काल आदि भेद से वे कई 
प्रकार के हो जाते हैं | दुष्यन्त आदि आश्रय किंवा आल्म्नन में रति आदि स्थायी 
भावों को सूचित करनेवाले विकार अजजुमाव कहे जाते हैं।' ये अनुभाव मूविश्षेप, कटाक्ष 
आदि आलूम्न के शारीरिक विकारों के रूप में प्रकट होते हैं | वाक्‌ , अज्ज तथा सतत 
के माध्यम से रसानुकूल संचरण करनेवाले विविध भावों को व्यमिचारी या संचार की 
संज्ञा दी गयी है, यथा निर्वेद, ग्लानि, थ॑ंका आदि | 


दघय 0 जक, 


संस्कृत काव्यशाखत्र में उक्त रस-सामग्री का बड़ा ही सृक्ष्म विश्लेषण एवं विवेचन 
हुआ है | भरत के मत से जब रसभाव के सहायक उक्त तीनों भावों का संयोग हो 
जाता है, तो सहृदव सामाजिकों के हृदय में विशिष्ट रस की निष्पक्ति होती हैं। मस्त 
ने संयोग' एवं 'निष्पत्ति' शब्दों की कोई स्पष्ट व्याख्या नहीं की है, फलतः परवर्ती 
आचार्यों ने इन्हीं दो पदों के आधार पर अपने रससम्बन्धी मतों का बड़ा ही विश्वद्‌ 
एवं सूक्ष्म विवेचन प्रस्तुत किया है | इन आचार्यों में भद्वक्ोर्छट, संकुक, भद्टनायक 
एवं अभिनवगुप्त, ये चार अत्यन्त महत्व रखते हैं। भारतीय रस-सिद्धान्त के थे दी 
चार मूल स्तम्भ हैं | दुर्भाग्य से लोछट, शंकुक एवं मइनायक् की मूल्कृतियाँ उप- 
लब्ध नहीं होतीं; इन आचार्यों के रस्सम्बन्धी सिद्धान्तों का संक्षित उल्लेख अभिनव- 
गुप्त, मम्मठ आदि ने अपने-अपने अलंकार ग्रंथों में किया है ओर हमें उसी से सन्तोष 
करना है | 

रस-सूत्र के व्याख्याकारों में सर्वप्रथम भडलोछट का नाम आता है। इनका रस- 
सिद्धांत उत्पत्तिवाद के नाम से विख्यात है। ये विभाव आदि को उत्पादक एवं रस को 
उपाद्य मानते हैं | जिस प्रकार घटरूप कार्य के लिए मृहण्डचक्र आदि हेतुभूत हैं, उसी 
प्रकार रस की उत्त्ति में मी विभाव आदि कारण हैं। लछोछट के इस सिद्धान्त पर 
मीमासा का स्पष्ट प्रभाव है | उनके अनुसार रस नट या सामाजिकों के हृदय में उत्तन्न 
नहीं होता--राम, सीता, दुष्यन्‍्त आदि पात्र ही मूलतः उसका अनुभव करते हैं । 
आन्तिवश सामाजिक नट पर राम आदि का आरोप कर लेते हैँ जिससे उन्हें भी क्षणिक 
आह्वाद--रामादिगत रस की ग्रतीति--हो जाता है। सामाजिकों के हृदय में रस की 
१, एवं यस्यारिचित्तवृत्तेयों विषयः स तस्या आलूम्बनम्‌। निमित्तानि चोद्दीपकानीति 
. बोध्यस । -“र० रू०, पृ० १३ । 
२० अनुभादों विकारस्तु भावसंसूचनात्मकः ।--द० रू० : ४: ३। 
३. व्यभिचारिण इति कस्मादुच्यस्ते ? वि अभि इत्येताबुपसगों । चर गतो घातः | घात्वर्थ- 

वागहुसत्वोपेतान्‌ विविधमभिम्लुरूेन रसेघु चरन्तीति व्यभिचारिणः । 

“ना० शा०, ४० ८४ । 








रसामिव्यक्ति २८३ 


मूल स्थिति न मानना तथा रस के साथ विमाव आदि का का4-कारण सम्बन्ध बताना 
लोछूट के रस-सिद्धान्त की प्रधान सीमाएँ हैं | 

लोछट के पश्चात्‌ शंकुक आते हैं जिनका रससम्बन्धी मत अनुमितिवाद के नाम से 
प्रख्यात है | ये नैयाविक थे, अतः इनके सिद्धान्त पर भी न्याय-दर्शन की रूप््ट छाप 
वर्तमान है | इनके अनुसार विभाव आदि रस की अनुभिति कराते हँ--जैसे पर्व॑त में 
धूम को देखकर पर्वत स्थित अग्नि की अनुमिति होती है, वेसे ही नट में राम आदि 
के-से अनुमांव आदि को प्रत्यक्ष करके हम वहाँ रस का अनुमान कर लेते हैं | अतः 
शंकुक की दृष्टि मं विभाव आदि एवं रस में उत्याद्र-ठ्मादक-नाव न होकर अनुमाप्य- 
अनुमापक-भाव ६ | इस सिद्धान्त के सृध्न परीक्षण से यही निष्कर्ष निकलता है कि 
दधंकुक भी रस की वास्तविक स्थिति अनुकार्य राम आदि पात्रों में ही मानते हैं; हा, 
सामाजिकों के हृदय में उसका सबंधा अभाव नहीं दिखाते | 

रसव्याख्याता के रूप में तीसरे आचार्य भट्टनायक हैं जिनका सिद्धान्त श्ुक्चिवाद 
के नाम से पुकारा जाता है | इनके अनुसार विभाव आदि रस के भोजक तत्त्व हैं, रस 
भोज्य ६ | अपने मत की पुष्टि के लिए वे अभिधा के अतिरिक्त काव्य के दो नये 
व्यापारों की उदभावना करते ई--भावराख और भोजकत्व । अभिधा द्वारा काब्य में 
शब्दार्थ का बोध होता हैं; मावकत्ल द्वारा सहृदव-हृदव के व्यक्तिगत रागद्वेषजन्य 

धन की मसिवृत्ति हो जाती हैं--उसमे स्व! एवं पर! का भाव नष्ट हों जाता है 
तथा विभाव आदि का साधारणीकरण हो जाता ६ । स्सास्वाद को तीसरी एवं अन्तिम 
क्रिया भोजकत्व द्वारा पूर्ण होती है, अथांत्‌ इसके द्वारा सह्वदय भावकत्व द्वारा सिद्ध रस 

का भाग करता हैं| महनायक रस को भाग्य या आस्वाद्य मानते हैं, आस्वाद-रूद नहीं | 
इनकी महती उपलब्धि दह॑ं साधारणाकरण के रूप से एक नवीन काव्यमूल्य का उद्घाटन । 
इनका सिद्धान्त सांख्यदर्शन से प्रभावित है ।' 

आगे चलकर अभिववराम ने भदटठनादक के रस-विवेचन के ही आधार पर अपने 
ब्यक्तिवाद की स्थापना की | अभिनवशगु्त के व्यक्तिवाद के रूप में रस-सिद्धान्त अपने 
चरम उत्कर्प को प्राप्त हो गया आर आगे साहित्यक्षात्व में यह सर्वाधिक समाहित रस- 
सिद्धान्त मान लिया गया । आचार्य आनन्दवर्घन की छीक पर चलकर अमिनवगुपत 
रस को ध्वनि का ही एक प्रमुख भेद स्वीकार करते हैं; वे र॒स को व्यंग्य मानते हैं तथा 
उसे अभिधा या लक्षणा के द्वारा प्रतीत न मानकर व्यंजनावृत्ति के द्वारा अभिव्यक्त 








१. भइनायक के मत के दार्शनिक आधार को लेकर विद्वानों में कुछ मतभेद दीखता हेँ। डा[० 
ठीक लुक 5 की ज्याख्या में प्रयुक्त सच्चोद्धेक पथ भोग शब्दों के कारण भद्दनायक के 
मत की सांख्य दर्शन से प्रभावित बताते हूँ (दे० रस० स्व०, पूृ० ८० )। डा० पाण्डेय की 
स्थापना इससे भिन्न हे । उनके अलुसार मद्दनावक नाव्यशाखर के प्रथम श्लोक की व्याख्या में 
ही इन्द्रिय प्रत्यक्ष गोचर जगत्‌ के सम्बन्ध में वेदान्त दो धारणा का उल्लेख करते हें ( दे० स्व॒० 
शा०, पृ० १०१ ) ।? उन्होंने इसके अतिरिक्त भों कई युक्तियाँ देकर सिद्ध करना चाहा दे कि 
भटनायक वा सिद्धान्त वेदान्त दर्शन से प्रभावित है । 


२८४ भवभूति ओर उनकी नास्य-कछा 


सिद्ध करते हैं। इस प्रकार उनकी दृष्टि में विभाव आदि रस के अभिव्यंजक हैं और रस 
अभिव्यंग्य हे | उनके इस मत पर शेवाह्वत का स्पष्ट प्रभाव लक्षित होता है | उन्होंने 
रस को दऋश्यास्वादसहो दर कहा है ओर उसे सहृदयहृदयसंवेद्य बताया है। डा० नगेन्द्र 
के शब्दों में, “अभिनव के रस-विवेचन की एक प्रमुख सिद्धि है समष्यिगत रस की 
प्रकल्पना | अभिनव का दर्शन मूलतः व्यक्तिवादी है, किन्तु उन्होंने रस-चक्र की पूर्णता 
अन्ततः सामूहिक सरस-चेतना में ही सिद्ध की है। जिस सामाजिक कल्लनुभृति की 
स्थापना आधुनिक युग में साम्यवाद अथवा समाजवाद के प्रभाव के छारा हुई है, अमि- 
नव ने अपने ढंग से उसका अपूर्व व्याख्यान किया है | 

ऊपर भरत से लेकर अमिनवगुप्त तक रस-सिद्धान्त के विकास का जो संक्षित्त 
सर्वेक्षण प्रस्तुत किया जया, उसके प्रकाश में हम भवभूति की रसात्मक क्षमता एवं 
वेशिष्य्य का व्यास्यान करना हैं | रस की समथ निष्पत्ति तभी सम्भव है जब लेखक 
के पास न केवल गहन अनुभूतियों हों, वरन उन्हें वाणी प्रदान करने की सामर्थ्य एवं 
कला भी हो | कवि के पास जब तक अपनी अनुभूतियां नहीं होंगी, जब तक वह स्वयं 
ही अपनी अस्मिता का आस्वादन नहीं कर पायेगा ओर जब तक वह अपने गहन भावों 
को सहृदय-हृदय तक सम्रेषित करने की कछा से अभिज्ञ नहीं होगा, तव तक उसके 
काव्य का रसास्वादन हो ही नहीं सकता। काव्यगत रस वस्तुतः अपने मूल रूप में 
कवि के हृदयगत रस का ही ग्रक्षेप होता हैं--नीरस हृदय से सरस वाणी का उद्रेक 
असम्मव है । रस वास्तव में अनुभूति की तन्‍्मयता का ही वाचक ह--कोई कवि जितना 
ही स्वकीय' अनुभूतियों की गहनता में उतरा होगा, अपने सहृदय पाठकों या सामा- 
जिकों के मन में वह उतना ही रसभावों की उद्दीति करा सकेंगा। हाँ, केवल अनु- 
भूतियाँ ही पर्यात नहीं हैं, उनकी अभिव्यक्ति एवं सम्प्रेषण का माध्यम भी उतना ही 
हृदयग्राही एवं सशक्त होना चाहिए | जहाँ तक अनुमूतियों का प्रदन है, भवभूति सम्भ- 
वतः कालिदास की अपेक्षा जीवन की गहराई में अधिक उतरे थे; उस गहराई के प्रति 
उनके मन में तीत्र संवेदना थी, जो उनकी नाव्यकल्य की सम्पूर्णता में अभिव्यक्त हुईं | 
जब हम भवभूति को कालिदास की अपेक्षा अधिक अनुभृतिशील कहते हैं, तो यहाँ 
हमारा अभिप्राय वास्तव में भवभूति को गहन अनुभूतियों को विशिष्ट कोटि का 
आकलन करना है, उनकी मात्रा का नहीं । अपने जीवन की अभावात्मक एवं दुखा- 
त्मक स्थितियों से जूझते हुए भमवभूति का भावुक कविह्ृदय जितना भावों के तीज 
संबेगों से आप्यायित प्रतीत होता है, उतना कालिदास के मावात्मक एवं सुखमय जीवन 
की लहरें उनके कवि की अन्तश्चेतना को पूर्णतः भिगा नहीं सकी हैं। यों हम निश्चित 
२. स्व० ज्ञा०, १० ११७ | 
९. रस-सिद्धान्त, ए० १७० । 
३. बागज्रमुखरागैश्र स्लेनासिनयेन च। कवेरन्तर्गतं भाव॑ भावयत्र भाव उच्यते ॥ 

“सा० जशा० ७८२। 
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रूप से कालिदास या भवभूति के व्यक्तिगत जीवन के सम्बन्ध में कुछ कह नहीं सकते 
किन्तु उनकी रचनाओं से उनके व्यक्तित्व के जो रूप खुल पाते हैं, बे प्रायः उक्त प्रकार 
के ही हैँ | कालिदास की रचनाओं से कहीं भी ऐसा प्रतीत नहीं होता कि वें किसी 
भौतिक या मानसिक संघर्ष के तीत्र एवं कठु संघातों से भी गुजरे हैं; उनको रस-कब्पना 
में छज्वासमगक भावों की मांठछता स्वातिझाणिनी है, यह कवि के निजी भौतिक सौख्य 
एवं संतृतति का सूक्ष्म इंगित है । ऐसा नहीं कि कालिदास ने शोकात्मक भावों की 
अभिव्यक्ति नहीं की है, किन्तु चाहे अज-विलाप का कारुणिक प्रसंग हो, या मेघदूत का 
विप्रत्म्भ, उनकी अभिव्यक्ति की सचाई का मृल हेतु उनकी सोन्‍्दर्यग्राहिणी अनुभूतियाँ 
प्रतीत होती हैं, न कि उनकी शोक-सम्भत वेयक्तिक अनुभूतियाँ। इधर भवमभूति का 
स्व! ही शोकात्मक है, पीड़ा के अज्ञात विषम संथातों एवं चोटो से विद्ध हैं; वह अपनी 
ऐसी अनुभतियों के प्रकाशन में अपनी कल्य मात्र का आश्रय नहीं छेता, वरन्‌ ऐसे 
भावों को अपनी गहन आत्मीयता का रंग देकर उन्हें पर” के लिए भी अतिदय संवेदय 
बना देता हैं। अतः रस की संबेदमास्मझ एवं गहनतम प्रतीति के लिए जितना 
सुख से दुख बढ़ा है, उतना ही कालिदास की तुलना में मबभूति भी बढ़े प्रतीत 


का कम 


इात है | 


ऊपर रस-संबंदना की प्रक्रिया में भाषा एवं उसकी प्रेपणीयता के महत्व की ओर 
भी संकेत किया गया देँ। भाषा की दिम्दआहिएी शक्ति का ही यह चमत्कार होता है 
कि वह पाठकों या प्रेक्षकों के मन में तत्तदूभावों को संबेद एवं आस्वाद्र बना पाती है 
भवभूति की अनुभृति एवं भाषा दोनों में कोन अधिक समथ है, यह कहना अत्यन्त 
कठिन हं | कालिदास, भवभूति जैसे संस्कृत के कुछ श्रेष्ठ कवियों को छोड़कर शेष ऐसे 
है, जिनक सम्बन्ध से निश्चय के साथ कहा जा सकता ६ कि उनके अनुधूति-पक्ष एवं 
कल्य-पश्ष में कोन बड़ा एवं कोन छोटा है | किन्तु भवभूति का महाकवित्व उनकी प्रबल 
अनुभूतियों के समानान्तर उनकी ऊर्जस्वल वाणी के सहज सन्तुरून में है--उनकी 
नाव्यकल के ये दोनों पश्च जितने ही प्राणवन्त हैं, उतने ही एक-दूसरे के सहायक 
भी। भवभूति की प्रकृति आदि के विवेचन में हम पहले ही देख चुके हैं कि 
उनके पास जीवन की विविध स्थितियों के निरूपण के लिए न तो अनुभावी दाब्दों 
का कोइ अभाव रहता हैं, न भावों के अतुल भाण्डार का। चाहे करुण हो या 
श्रज्ञार, बीमत्स हो या भया नक, वीर हो या रोद्र, रस के इन सभी रूपों के लिए मवूति 
के पास चित्रात्मक भावनाओं एवं शब्दों का अक्षय खोत विद्यमान मिल्ता है। नीचे 
हम भवभूति द्वारा वणित कुछ प्रधान रसों की उदाह्वति के क्रम में इस सत्य को टीक से 
हृदयंगम कर पायेंगे । 

भवभूति द्वारा वर्णित रसें के नाटकीय वैशिष्य्य के परीक्षण से स्पष्ट हो जाता है कि 
महावीरचरित एवं माल्तीमाधव में अपनी समग्र वस्तुगत एवं शौढीगत मौलिकता 
के रहते हुए भी वे रसामिव्यक्ति की दृष्टि से पर्परावादी हैं, किन्तु उत्तररामचरित में 


हे भवभूति और उनकी नाव्य-कलछा 


च् 


प्रधान रूप से कझण की निष्पत्ति कराकर वे परम्परा को तोड़ देते हैं ओर नाटक के 
क्षेत्र में एक अपूर्व साहित्यिक साहस का परिचय देते हैं | भवभूति से पूर्व झूद़क तथा 
कदाचित्‌ उनके परवर्ती विश्ञालदत्त ने नाव्यवस्तु को लेकर कुछ अभिनव प्रयोग 
अवश्य किये जो निश्चित रूप से संस्कृत नाटकों की विधा में नये मृल्यां को सजना के 
रूप में गहीत हुए | किन्तर ये मूल्य नवीन होकर भी वस्तुवादी थें--डउनका भावगत 
वेशिष्य्य साहित्यशास्त्र की प्राचीन परम्परा से सर्वथा अनुमोदित रहा | अथात्‌ एक ने 
अपनी नाव्यबस्तु के लिए #ंगार को चुना ओर दूसरे ने बीर को 
आचार्य प्रकरण एवं नाटक के अंगी रस के रूप में इन दोनों रसें को मान्यता दे चुके 
हैं। इधर भवभूति उत्तररामचरित में न केवल अपनी नाव्यवस्तु को नवीन परिवेशों 
में स्थापित करते हैं, वरन्‌ वत्तु के अनुरूप ही एक ऐसे रस को प्रधानता देते हैं जो 
संस्कृत काव्यशात्त्र की सेद्धान्तिक मान्यताओं के विरुद्ध एक खुली चुनोती एवं विद्रोह है| 
संस्कृत के समस्त नास्य-साहित्य में मवभूति की भाववादी स्थापना अकेली है; अकेले 
भवभूति ही अपने इस कलात्मक साहस को अपनी प्रगाढ़ आस्था का रंग देकर आगे 
बढ़े हैं| एकमात्र यही सत्य भवभूति के अठुल नावस्यव्यक्तित्व का प्रतीक है| निश्चय ही 
उनका यह साहस आज तक साहित्यिक विवाद का विषय बना हुआ है ओर उनके 
“करुण' को विषय बनाकर विद्वानों ने अपने अल्ग-अल्ग मन्तव्य प्रकाशित किये हैं | 
काव्यशास्र के विद्यार्थी के लिए मवभूति के करुण का यह स्वरूप आज तक रोचक 
बना हुआ है, कोई उसे शासत्रविरुद मानता है ओर कोई शास्रसम्मत | हमें इस मत- 
मतान्तर के प्रकाश में देखना है कि यथार्थतः भवभूति के करण की प्रकृति एवं 
ओऔचित्य क्या हैं। 


कि) + 





रूपक के सभी भेदों में नाटक को सर्वाधिक महत्त्व दिया गया है; उदात्त वच्धतु 
एवं उदात्त भावों से समन्वित यह भारतीय नाख्य की सर्वोत्तम विधा के रूप में सभी 
आचार्था के द्वारा खीकृत हुआ है। इसके अंगी रस शज्ञार एवं वीर भी बहुत चुनकर 
रखे गये हैं। <ंगार न केवछ भोज की दृष्टि में सर्वप्रधान रस है, वरन्‌ दूसरें 
आचार्यों ने भी अपने ढंग से इसके भावात्मक महत्व की ओर इंगित किया है। भरत 
कहीं खुलकर इसे सर्वश्रेष्ठ रस नहीं मानते, किन्तु उन्होंने इसकी व्यापकता की ओर 
जिन शब्दों में निर्देश किया है, वे निश्चव ही इसकी श्रेष्ठता के मापदण्ड माने जा सकते 
हैं।' इसकी व्यापक आपस्वादनीयता का प्रधान हेतु है इसका कामसाश्रित होना-- 
ब्रिवर्गों में काम सर्वाधिक काम्य एवं आकर्षक होता है | अतः प्रायः राजसंस्कृति के 
वेमव, विवद्यस आदि से युक्त नाटकों! की विषयवस्तु के उपयुक्त अंगार से बढ़कर 
दूसरे किसी रस की कल्पना नहीं की जा सकती । उसी प्रकार धीरोदात्त राजर्षियों की 
घीरता आदि गशाणों के प्रकर्ष कों दिखाने के लिए नाटकों में वीर रस की निष्पत्ति भी 


१. यथा यत्किब्विल्लोके झुचि सेध्यं दर्शनीयं वा तच्छुज्ञरेणानुमीयते । 
| “+ना० दा०, छू? छहे। 
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आवश्यक ही है, अतः शज्ञार के अतिरिक्त वीर का भी नाटकों के अंगी रस के रूप में 
ग्रहण हुआ दे | भवभूृति को छाड़कर बिना किसी अपवाद के संस्कृत के बढ़े या 
छोटे सभी कवियों ने नास्यशात्र द्वारा प्रवर्तित इस रस-विधान का अपने नाटकों में 
अनुवतंन किया है | स्वयं भवभूति भी उन्ग्गयमचरित्र के अतिरिक्त अपनी छोष दो 
गाक्ाक्चानेंल, * नासख्यरस की इसी परम्पा का अनुसरण करते हैं। इस प्रकार उत्तर- 
रामचरित में अंगी शज्ञार या वीर रस की उपेक्षा करके उन्होंने जो करुण को प्रधानता 
दी है, वह संस्कृत नाटकों के भाद-विकाणम की द्विद्या में सबथा ऐकान्तिक एवं अप्रतिम 
तिहासिक घटना हे | जो काम कालिदास भी नहीं कर सके, उसे भवभूति ने कर 

कुछ परम्परावादी आलोचक उत्तररामचरित के करुण को विप्रलस्भ 
कोटि में स्वकर इस नाटक को झास्त्रीव पद्धति के भौतर समाविष्ट करना चाहते 
| क्िन्‍त स्वर्य भदभति का निजी मत इस स्थापना के विरुद्ध हैं--वे उत्रः|्मचरित 
में कम से कम तीन बार स्पष्टतः संकेत करते हैँ कि उनके इस नाटक का मूल अभि- 
व्यंग्य करण है, ब्िप्र्मभ्भ अथवा कोई दूसरा रस नहीं। दम भवभूति के इस करुण 
की परीक्षा शास्त्नीय निकय पर रखकर करना चाहंग ओर देखना चादगे कि भवभृति 
द्वारा निम्यन्न करुण वस्तु तः 'करुण! है अथवा 'करुण विप्रम्' | 


आचार्य भरत करुण की उद्यत्ति शोक! नामक स्थायी भाव से मानते हैं ओऑ 
श्रज्ञर को रति' से सम्दृत समझते हें | पीछे के आचारयों ने करुण या श्ज्ञर के 
स्वरूप, भेद आदि से सम्बद्ध अपनी कुछ भिन्‍न स्थापनाएँ भले रखी हों, किन्त उन 
सबका इन दोनों के उक्त आधार-तत्वां शोक एवं रति-के सम्बन्ध में मतेक्‍्य हैं | 
अतः जहाँ तक स्थायी भावों का प्रश्न है, उक्त दोनों रसों की कोटि निस्सन्देह एक 
दूसरे से भिन्‍न सिद्ध होती है | सादियद-एकार के अनुसार अभीए्ठ वस्तु के नाश आदि 
के कारण उत्तन्‍न चित्त की विक्रलता ही शोक है । भरत शांक के स्वरूप को उसके 
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एक एवं सबवेदद्ी साफाएों बीस 
अंगमन्ये रसा पर्व झायों निर्वहणेड्दभतः ॥--सा० द० ६६: १० । 
२. ( के ) अनिर्सिन्नों गभीरत्वादन्तग ढघनव्यथः। 
कप्रनी काशी रामस्य करुणो रस+ वै-+-उ० च० : ६ : १। 
( ख ) एको रसः करुण एवं निरमित्तभेंदादि्भिननः प्थक्प्रथगिवाश्रयते विवर्तान। 
अझावलेडइनग्तसइ ना पकाराना ली यथा सकिकमेंव हि. तत्समग्रम ॥ 
““चबहीं : है ४ ४७ । 
(ग ) “/' यदिदसस्माओरापण चक्षुपा समुद्वीक्ष्य पावन वचनामतं 
रुणादूभुतरसं च क्रिंचेद॒ुपतनिबदध तत्र कार्ययोरवादवधातव्यमिति ।” 
“बंदी, पृष्ठ १४४ । 
३. (कक )» तत्र शड्गारों नाम रतिस्थायिसावप्रभव उज्ज्वलूवेपास्मकः : 
( ख > अथ करुणो नाम शोकाथाधिभाइद्दत्रः +--ना० झ्वा०, पृष्ठ छ३, ७५ । 
४. इष्ठनाशादि(भरचेतो: गछब्य शोकशब्दभाक ।नसार ८०: ३४ १७७ । 
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कारणों पर प्रकाश डालकर ही स्पष्ट करते ह । कोश-मन्थों में रति! शब्द के कई अथ्थ 
दिये गये हैं, यथा प्रसन्नता, आहाद, अनुराग, रमण, आकांक्षा, आसक्ति, रतिक्रीडा 
आदि | रस के सन्दर्भ में विश्वनाथ ने किसी प्रिय वस्तु के प्रति हुदय की उत्कट 
उन्मुखता या प्रेमाद्रता को ही रति' की संज्ञा प्रदान की है ।* रति के अन्तर्गत बस्तुतः 
उन सभी भावों का समाहार हो जाता है जो उसके विविध अर्थों के रूप में ऊपर दिये 
गये हैं। श्ज्ञार के स्थायी भाव के रूप में एक हृदय की दसरे हृदय के प्रति रागात्मक 
आसक्ति या समाकरषंण के केन्द्रीय भाव का नाम ही रति है। रतिविषयक समाकर्पण 
की प्रक्रिया में स्वभावतः ही निराशा, दैन्य, मानसिक जड़ता, असन्तोष आदि भाव 
यदा कदा स्फुटित हों जाया करते हैं; कारण, जिसके प्रति हम अनुरक्त होते हैं, वह 
हमें सवंदा मिल ही जायगा, ऐसा सोचा ही नहीं जा सकता | प्रिय पात्र के नहीं मिलने 
पर हमारे मन में वेदना, निराशा आदि भाव घनीभूत हो जायें, यह सर्वथा स्वाभाविक्त 
एवं प्रत्याशित है | किन्तु ऐसी स्थिति में भी हमारे दुख “साकांक्ष' होते हैं, “निराकांक्ष' 
नहीं, अर्थात्‌ रति की तृष्णा वहाँ अपरिश्षर्य रूप से विद्यमान होती है । रति से सम्यूत 
ऐसे दुर्खों की सोचकर ही हमारे आचारयां ने दस कामदशाओं की कब्पना की 

इस प्रकार रति के स्पष्टतः दो पश्ष हैं--( १ ) आह्ाद एवं तृतति ओर (२) अनुराग- 
जन्य क्लेश एवं अतृप्ति | इन्हीं दो पक्षों के समानान्तर भरत ने श्ज्ञार के दो विभाग 
किये हैं--सम्भोग ओर विप्रल्म्भ ।* सम्भोग चुँकि परस्पर आसक्त हुदयों के रागात्मक 
मिलन पर आधृत है, अतः यह शज्जार का भावात्मक पश्ष प्रस्तुत करता है; इसमें रमण, 
उपभोग एवं तृप्ति के भाव स्वभावतः ही अन्तर्भावित हैं| अतः शोक के साथ संभोगा- 
व्मक रति की किसी भी प्रकार संगति नहीं वेठाई जा सकती । हाँ, विप्रवृ॒म्भ की कुछ 
अवस्थाएँ ऐसी होती हैं, जिनमें विरह् का उद्दयाम रूप प्रकट होता है--स्वभावतः ही 
वहाँ रति एवं शोक का सीमा-निर्धारण कठिन हो जाता है। साहित्यदर्षणकार ने 
विप्रत्म्म के चार प्रकार माने हैं-- ( १ ) पूत्ररागात्मक, (२) मानात्मक, (३) 
प्रवासात्मक और ( ४ ) करुणात्मक ।' चोथे मेद, अर्थात्‌ करुण विप्रल्म्भ के अतिरिक्त 
शेष विप्रल्म्भों में स्यात्मक क्लेश अथवा असन्तोष का भाव उतना तीत्र नहीं होता; 
किन्तु करुण विप्रलुम्भ में विरहजन्य वेदना इतनी उद्दीप्त हों उठती है कि उसमें और 
शोकमभाव में अन्तर पाना कठिन हो जाता है। करुण विप्रलूृम्भ शरज्ञार का वह भेद 





१. स च शापक्लेशविनिपातेश्टजनविग्रयोगविभवनाहवधबन्धविद्ववों पघातव्यसन- 
संयोगादिभिविभावेः ससुपजायते | - ना० श्ञा०, पृ० ७५। 

२. सं० डि०, पृष्ठ ८६७ । ह 

रतिर्मनों3नुकूलेडर्थ मनसः प्रवणायितम ४/--सा० द० : ३: १७६ । 

४. अकह्न ष्वसोष्टव तापः पाण्डुता कृशता5रुचिः ॥ 
अध्यातः स्यादनालम्बस्तनमयोस्मादमृच्छेन|: ।- वही : है: २०५, २०६ | 

५. तस्य हे अधिष्ठाने सम्भोगो विश्रलम्भश्न |--ना० शा०, पृ० ७३४ । 

६. स च पूवरागमानप्रवासकरुणात्मकरचतुर्घा स्यात्‌ +-सा० द्‌० : ३: १८७। 
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है जिसे प्रणयी किया प्रणविनी में से किसी एक के दिवंगत हो जाने, किन्तु पु]नर्जीवित 
हा सकने की अवस्था में, जीवित बचे दसरे के हृदय के झोकर्नंमलित रतिभाव की 
अभिव्यक्ति कहा गया ५ैं [! इस परिभाषा के विश्लेषण से करुणात्मक विप्रव्मम्भ के ये 
तथ्य प्रकट होते हैं--( १ ) इसमें प्रेमी या प्रेमिका में से किसी एक का स्वर्गस्थ होना 
आवश्यक है, ( * ) यह लोकान्तरं गमन अस्थायी होता है, अथांत्‌ प्रिय-मिलन की 
आशा यहाँ बनी रहती है ओर ( ३ ) विग्दू-देददा ग्ति-सम्दृत होती है, शोक-सम्भूत 
नहीं । भरत ने इसीलिए विप्रल्म्म को सापेक्षमाव कहा हैं।' अमिनवशुम के 
शब्दों में यहाँ सापशक्षमावा का तातलये देललम्न-पपक चिन्ता आदि भाषों को 
आश्यान्वित रति से है, अथांतू कटिन विरद्द की दुसह घड़ियों में भी यहाँ अपने प्रिय 
पात्र से मिलन की आकांक्षा एवं आशा का त्याग नहीं होगा ! 

विप्रहृम्भ के सापेक्षत्व के ठीक विपरीत करुण निरपेक्षभाव होता है।' “निरपेक्ष' का 
अर्थ हैं बिछुड़े बन्धुजन आदि के सम्बन्ध में आशा का पूर्णतः तिरोभाव; करुण में प्रिय 
की मृत्यु हो जाने से किसी प्रकार की कोई आशा या अपेक्षा नहीं रह जाती | अतः 
करण बिग्रतल्म्भ की भावात्मकता के टीक विरोध में करुण” का सर्वथा अभावात्मक 
स्वरूप होता है | अपनी कान्‍ता से यश्न वियुक्त हो जाता है, किन्तु उसके दारुण वियोग 
में भी यक्षिणी की आशद्या भंग नहीं होती; वह आश्ा-तन्तु के सहारे अपने पुष्प-से 
कोमल हृदय को सभाल्ती हुई अपने प्रिय पति के पुनर्मिलन की प्रतीक्षा में पड़ी रहती 
हैं। इसीलिए उसकी समग्र 'सापेक्ष' बेदना रति की परिषोषिणी है, न कि शोक की । 
आशा का यह तन्तु करुण में टूट जाता है; शोक के आँसुओं में अभाव एवं नेराश्य 
का हाह्मकार बँधा होता है, जब कि रति के आँसुओं में रागात्मक असन्तोष की करुण 
बाँसरी बजती रहती है। 'करुण विप्रल्मम्भ' एवं 'करुण' के बीच इस मूलभूत अन्तर 
को हृदयंगम कर लेने के पश्चात्‌ अब हम उत्तररामचरित के केनद्रीय भाव का परीक्षण 
करना चाहेंगे | 

उत्तररामचरित के सात अंकों में ऐसे तीन अंक हैं जहाँ हम नायक ( राम ) तथा 
नायिका ( सीता ) को एकत्र देखते हैं--प्रथम अंक, तृतीय अंक एवं सप्तम अंक | 
सप्तम अंक इस नाटक का अन्तिम अंक है, जहाँ गर्भनाटक की कलात्मक योजना के 
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१. यूनोरेक्तरस्मिव्गतवतति लोकाम्तरं पुनर्ल॑»्ये। 

विमनायत यदकस्तदा सवंत्‌ करुणावश्नलस्भाख्यः ॥- वध, : ६ : २०५१ | 
२, सापेक्षमावों विप्रलू!म्भकृतः ।- ना० शा०, पूृ० ७३ । 
३. “ओन्‍सुक्यप्रधाना थे चिस्तादयरतेल्यः सस्यणुम्थान विजम्भों यस्य। 

अत एवं सापेक्षों यत्न रयाख्यों भावः | ते च सापेक्षाद्‌ रव्याख्याद्‌ भवन्ति । 

“+असि० ना०, पृष्ठ ३११० । 
४. करुणरतु ''विरपेक्षमावः जोस्सुक्यचिस्तासझुत्थः । --ता० शा० पृ० ७३ । 
* तुर० आश्याबन्धः कुशुमसव्ं प्रायशों छाड्नानां 
सद्यगपाति प्रणनि हृदय विश्रयोगे रुणद्धि ॥--मेघ॒० : १० । 
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को अविच्छिन्न रखने में स्चेट्ट दीखता है, क्योंकि उसकी धारणा यहीं हैं कि जहाँ भी 
गम की निराशा आशा में बदली, नाटक का स्वाभाविक अन्त वहीँ हो जायगा 
नाटक के घटना-चक्र को सात अंकों का आयाम प्रदान करने में मूलतः राम को सीता- 
विप्यिणी निराशा का ही द्वाथ रहा है। तात्पर्य यह कि दूसरे अंक से लेकर सातवें अंक 
के गर्भनावक होने तक राम का विद्यास यही रहता है कि सीता दिबंगत हो चुकी हूं, 
उनके साथ राम का पुनर्मिलन असम्भव हैं 


राम के इस प्रवल्त नैरादय भाव को करण बिप्ररूम्म के सापेक्षमाव का अभिधायक 
कभी नहीं माना जा सकता | यदि राम को तनिक भी आशा रहती कि सीता जीवित 
हैं, अथवा वे उन्हें पुनः मिल सकती हैं, तो उनके समग्र दो क्ोद्गार विग्रल्म्म के पोषक 
हो जाते, उनका केन्द्र रतिमाव हो जाता। किन्तु ऐसा कहीं नहीं हआ है--राम के 
ऑसओं में शोक का करुण हाह्मकार हे, न कि विग्रदम्भ की भोगात्मक रिमशिम | 
अतः विशुद्ध द्ासत्रीय दृष्टि से विचार करने पर भी उत्तरगमचरित का मृल्भाव शोक है, 
इसमे दिस्त विचिकित्सा का स्थान नहीं | करुण विप्रत्म्म में भी प्रेमियों के वियोग की 
कठिन से कठिन अवस्था दिखाई जाती हैं; किन्तु भेनियनवराप के अनुसार ऐसी अवस्था 
का परय्यवसान मृत्यु में नहीं दिखाया जाना चाहिये, अन्यथा वह शझोकरूप होकर 
करुण को जन्म देगी, न कि विप्रल्म्म को ।* हाँ, विग्नलम्म मे मरण की सम्मावना का 
बर्गन किया जा सकता है; वा यदि मरण दिखाना अभीष्ट भी हो, तो उसे इस प्रकार 
बर्णित किया जाय जिससे मरण के पश्चात्‌ शीघ्र ही प्रेमियों का पुनर्मिडन दिखाया जा 
सके | यहाँ छाचाद अधभिनवरुमत का अभिमत पूर्णतया स्पष्ट नहीं प्रतीत होता । उन्होंने 
अपने मन्तव्य को स्पष्ट करने के लिए रखुबंध में निवद्ध अज एवं इन्द्रमती के विश्योग 
को उदाह्त किया है। उनकी दृष्टि में यहाँ महय कवि कालिदास ने प्रकारान्तर से 
मती के देहत्याग का वणन करके भी उसे मृत्यु की संज्ञा नहीं दी है, वरन्‌ उसे अमरत्व- 
प्राप्ति कद्द है, अतः यहाँ अज का शोक नहीं, वरन्‌ रति ही अभिप्रेत है ।* हमारी समझ 
में वहां इन्दुमती की मृत्यु को चाहे जो भी नाम दिया गया हों, अज की दृष्टि में तो 
वह मरी हुईं ही है। अतः वहाँ अज के करुण विव्यप में रति की प्रतिच्छाया खोजना 
वास्तविकता से मुख मोड़ना है । ऐसे सन्दर्भा में दशरूपककार का मत अधिक समीचीन 
प्रतीत होता हैं । वे स्पष्ट शब्दों में बताते हैं कि नायक या नायिका में से किसी एक के 
दिवंगत हो जाने पर यदि दूसरा व्यक्ति प्रढाप करे, तो वहाँ शोक भाव एवं करुण रस 
की ही स्थिति मानी जायगी; जहाँ आलूम्बन ही नहीं रहेगा, वहाँ ”ज्ञार पब्लवित हो 
ही नहीं सकता | हाँ, मरण के उपरान्त देवी शक्ति के कारण पुनर्जीवित हो सकने की 
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१. ताइइ्याँ दशायां स्वजीवितनिम्दाश्मिकाब तद्देहोपभोगसाररत्याव्मकावस्थाबन्धो 5पि 
विच्छिद्यत एवंति सम्भव एवं। 7 रकाल्प्रत्यापत्तिमदमत्र मन्तव्यम्‌। येन 
शोको5वस्थानमेव न रूभते । “अभि० ना०, १० ३०७ । 
बि० अ० भा०, पु० ४०६ | 

वह, पृ० बढ़ी ! 
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अवस्था में शोक भी बदल जायगा ओर रति का रूप छे लेगा [* अर्थात्‌ जब तक 
आलम्बन अविद्यमान रहेगा, कहण की ही निष्पत्ति होगी, विश्रलुम्भ की नहीं । 
धनिक ने अपनी वृत्ति में धनज्ञय के इस अमिप्राय को उदाहरण द्वारा और भी स्पष्ठ 
कर दिया है| उनके अनुसार इन्दुमती के मरने पर अज का प्रव्यप शोकज है--बहाँ 
करुण ही ब्यंजित हुआ है। इसी प्रकार कादम्बरी में पुण्डरीक के मर जाने पर महार्वेता 
के विलाप में करुण की निष्पत्ति होती है; किन्तु जब महाइ्वेता पुष्डरीक के पुनर्मिलन के 
सम्बन्ध में आकाशवाणी सुन लेती है, तो उसका वियोग प्रवासश्रज्ञर की कोटि में 
आ जाता है ।' यदि अभिनव के उक्त विचार को मान भी छें, तो भी उत्तरशमचरित 
के मूलभाव को रति का नाम नहीं दिया जा सकता | राम कई बार स्पष्ट शब्दों में 
सीता की मृत्यु का उद्घोष करते हैं | सीता से उनका पुनर्मिलन होता भी है तो बारह 
वर्षों के पश्चात्‌ , अतः राम को दंष्टि से विचार करें तो सीता का यह मरण' अचिरकाल- 
प्रत्यापत्तिमय भी नहीं माना जा सकता | अतः प्रत्येक दृष्टि से यहां शोक-सन्तान को ही 
सिद्धि होती है, उसे रति-सन्तान के रूप में ग्रहण नहीं किया जा सकता | 


करुण रस के अभिव्यंजन में शोकरूप स्थायी भाव रहता है। यह इष्टनाश तथा 
अनिः-प्राप्ति से आविर्भत होता है | इसके देवता यम हैं ओर वर्ण कपोत । शोच्य किंवा 
विनष्ट व्यक्ति इसके आल्म्बन तथा दाहकर्म आदि इसके उद्दीपन होते हैँ | दैवनिन्दा, 
भूमिपतन, ऋन्‍्दन, वैवर्ण्य, उच्छास, निःश्वास, स्तम्भ, प्रढझयन आदि इसके अनुभाव माने 
गये हैं | इसके व्यभिचारी भावों में निर्वेद, मोह, अपस्मार, व्याधि, ग्ल्ानि, स्मृति, श्रम, 
वि षाद, जड़ता, उन्माद, चिन्ता आदि की गणना होती है ।* सम्पूर्ण उत्तररामचरित 
में, विशेषतः उसके तृतीय अंक में, इस रस के उदाहरण भरे पड़े हैं |. इस रस से युक्त 
यहाँ एक दृशान्त लेना अल्म्‌ होगा ।* यही इलोक माल्तीमाधव के नवम अंक में भी 
प्रयुक्त हुआ है; वहाँ केवल 'हा हा देवि स्फुटति! के बदले 'मार्र्मातर्दूति! का प्रयोग 
हुआ है। जगद्धर ने अपनी टीका में बड़ी बारीकी से इसमें वर्तमान करुण रस के 
व्यभिचारी भावों का उद्घाटन किया है। उत्तररामचरित के करुण रस के ऐसे मुख्य 


१. म॒ते त्वेकन्न यत्रान्यः प्रलपेच्छोक एवं सः। 
व्याश्रयत्वान्न छड्ञारः, प्रव्यापन्ने तु नेतरः ॥--द० रू० : ४: ६७। 

२. यथेम्दुमतीमरणादुजस्थ करुण एव रघुवंशे, कादम्बया तु प्रथम करुण आाकाशसरस्वती- 
वचनादूध्व ग्रवासश्ज्ञार एवेति ।--वही : ४ : ६७ ( वृत्ति ) । 

3, स्ा० 4०: ३४ २२२-२२५ | 

४. हा हा देवि स्फुटति हृदय ध्वंसते देहबन्धः 
शुन्‍्य मनन्‍ये जगदुविरलज्वालमन्तज्वेकामि । 
सीदन्नन्धे तमसि विधुरों मज़तीवान्तरात्मा 
विष्वडःमो हः स्थगयति कर्थ मन्दसाग्यः करोसि ॥---उ० च० ४३ : १८ । 

०. मातर्मातरित्यावेगः | द्विधा भवति हृदयमिति पीडा। अवयवसंधिः शि थिलीसवर्तीत्य- 
स्वस्थता | विद॒वं च्ून्‍्यं मन्‍य इति बाह्यासंवेदुना निर्वेद:। अविरलज्वालं थथा तथान्त- 
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प्रवाह में कवि ने गौण रूप से कुछ दूसरे रसों की लहरें भी उछाढी हूँ । प्रथम अंक में 
शरद्वार के दोनों पलों--सम्मोग एवं विप्रत्म्म--का अच्छा निदर्शन प्राप्त होता है । 
पंचम एवं पष्ठ अंकों में लब एवं चन्द्रकेतु के परस्पर संवाद एवं युद्ध के वर्णन में वीर 
एवं रोद्र की भी समर्थ अभिव्यक्ति हुई हैं | चतुर्थ अंक के प्रारम्भ में हास्य की भी संष्टि 
की जाती है, किन्तु वह निर्वल एवं अग्रांगिक जैसी प्रतीत होती है | कुल मिलाकर यहाँ 
करुण के अतिरिक्त शब्भार एवं बीर का ही सम्यक परिपोप प्राप्त होता हूं । 

जैसा कि पहले ही कहा जा चुका हैं, महावीरचग्ति का अंगी रस वीर है। इस 
नाटक के अभिषान से ही सिद्ध है कि इसमें कवि राम को मुख्यतः महावीर के रूप में 
हमारे सामने उपन्यस्त करने जा रहा है। सम्पूर्ण नाटक में ऐसे कई प्रसंग आते हूँ 
जहाँ वीर रस की प्रभूत निष्पत्ति कराई जाती है। इस रस की पुष्टि प्रताप, विनय, 
इृदादटा, बल, मोह, अविपाद, नय, विस्मय, शौर्य आदि विभावों से की जाती है । 
यहाँ रस “उत्साह! नामक खायी भाव से भावित होता है; इसका बर्ग स्वर्णवर्ण है ओर 
इसके देवता हे महेन्द्र | इसमें मति, गर्व, ध्रुति तथा प्रहर्ण जेसे संचारी भाव पाये जाते 
हैँ ।! महावीरचरित में, विशेष रूप से परश्ुराम-प्रसंग तथा रामरावणयुद्ध के चित्रों में, 
इस रस की प्रबल व्यंजना कराई गई है । एक उदाहरण लेना पर्याप्त होगा। यहाँ 
राम ने जिन शब्दों में परशुराम के गुणों का ख्यापन किया है, उनसे वीर ही अभि- 
व्यंजित होता है | इस इल्ोक में परशुराम का त्यागविषयक उत्साह स्थायी भाव है। यह 
खायी भाव आल्म्बन-रूप दान के पात्र ब्राह्मणों तथा उद्दीपन रूप सर्व, अध्यवसाय 
आदि शुणों से विभावित किया जा रहा है, सर्वस्वसमर्पण आदि अनुभाव इसे अनुभावित 
करा रहे हूँ तथा हर्ष, ध्ृति आदि संचारियों से इसकी पुष्टि की जा रही है । अन्दतोंगला 
परशुराम का यह त्यागोत्साह बीर रस का आस्वाद बनकर सहृदब-हृदय में अलोकिक 
आह्वाद की सृष्टि करने में सम है | 

वीर, अद्भुत एवं रोद्र मित्र रस माने गये हैं, चूँकि उत्साह, विस्मय एवं क्रोध के 
भाव एक दूसरे को सम्पुष्ट करनेवाले होते हैं--इन तीनों की युगपत्‌ स्थिति सहज सम्भव 
होती है। भवभूति ने मनोविज्ञन के इस सत्य को रसरूप बनाकर महावीस्वरित में 
अभिव्यक्त किया है; अर्थात्‌ इसमें वीर के अतिरिक्त अद्मुत एवं रोद्र रसों की भी समर्थ 


ज्वंछामीति चिस्ताजनितों दाहः | अम्तरात्मा निराछम्बः सीदक्षवसाद गच्छन्गाढान्ध- 
कारे मज्जतीवेतिग्लानिः । विप्वक्पव तों मोहरच्छादयतीति मोहः। सब्दसार्योउह कि 
दरेमी-ते देस्त्रम ।--मा० मा० ( जगद्धरक्षत थैका )) ए० १०६ । 
१. द० रू० ४४: छ२ | 
: डत्पत्तिजमदग्नितः स सगवान्देवः पिनाकी गुरुः 
शोय यत्तु न तद्गिरां पथि नजु व्यक्तं हि तत्कमंशिः । 
त्यागः सपसमसुदसुद्रितमहीनिय्याजदानावलि 
क्षत्रत्रह्मतपोनिधेभंगवतः कि वा न छोकोत्तरम्‌ /--म० चू० : २: ३६ । 
* सा० दृ० ४६ : २३२-२३४४ | 
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निष्पत्ति कराई है। अद्मुत का खायी भाव विस्मय, वर्ण पीत तथा देवता गन्धव होते 
हैं। इसका आल्म्बन अल्लेकिक वस्तु तथा उद्दीपन अलोकिक वस्तु का गुणकीत॑न होता 
है। स्तम्भ, स्वेद, रोमांच, गदगद्स्वर, सम्प्रम, नेत्रविकास आदि इसके अनुभाव कहे 
गये हैं। इसमें वितक, आवेग, सम्भ्रम, हर्ष आदि व्यमिचारी भाव परिपोषण का 
कार्य करते हैं !! महावीरचरित के प्रथम अंक में राम द्वारा इंकर-धनुप के भंजन 
का जो विस्मयोत्यादक वर्णन लक्ष्मण के मुख से कराया गया है, उसमें इसी रस की 
स्थिति है ।' 

मत्सर अथवा वेरी के द्वारा किये गये अपकार आदि विभावों से क्रोध की उत्पत्ति 
होती है। रोद्र रस इसी क्रोध नामक स्थायी भाव का परिपोष है; इसका अनुज 
क्षोम होता है तथा शस्र चमकाना, डींग हाकना, एथिवी पर आघात करना, प्रतिज्ञा 
करना आदि इसके अनुभाव होते हैं | इस रस के संचारी भावों में अमर्ण, मद, स्मृति, 
चपलता, असया, उग्मता, वेग आदि की गणना की जाती है ।* इस रस का वर्ण रक्त 
होता है और इसके देवता हैं रुद्र ।/ अपने गुरु भगवान शंकर के धनुर्भग से क्रुद्ध हुए 
भागव जिस चण्ड मुद्रा में राम को मारने के लिए राजा जनक के अन्तःपुर में प्रवेश 
कर रहे हैं, उससे रोद्र ही अभिव्यक्त होता है। आरम्म से अन्त तक यहाँ परशुराम के 
चरितांकन में इस रस की प्रमूत निष्पत्ति कराई गई है। 

माल्तीमाधव श्ृंगाररस-प्रधान प्रकरण है। इसमें मालती एवं माधव की प्रणय- 
कथा को ऐसा रस-पेशल रूप ग्रदान किया गया है कि उसमें सम्भोग एवं विप्रलम्भ 
नामक उभयविघ श्रज्ञारों का पूर्ण अभिव्यंजन सम्भव हुआ है। भवभूति ने यहाँ रति 
को परिपृष्ट करने के निमित कामशास्त्र में वणित प्रेमदशाओं के अनुरूप अपने पात्रों 
के चरित अंकित किये हैं | नायक एवं नायिका के परस्पर अनुराग-बीज को अंकुरित 
पत्लवित एवं पुष्पित करने के उद्देश्य से कवि का कामशात्र के प्रति यह पश्चपात प्रकरण 
के आमुख में ही व्यक्त हुआ है।* शज्ञार रस के आवूम्बन प्रायः उत्तम प्रकृति के ही 


१. बही 4६ ४: २४२-२४४ । 
२. दोलींकाब्चितचन्द्रशेखरधनुर्दण्डावभड्ी यत- 
प्टंकारध्वनिरायेबालूचरितअस्तावनाडिण्डिसः । 
द्राकपर्यस्तकपाल संपुटमितबद्माण्डसाण्डो दर- 
म्राम्यत्पिण्डितचण्डिमा कथमहो नाद्यापि विध्राम्यति ॥--म० च० ४ १: णड 
द० रू० ४४ : ७४ | 
सा० द० ६३६४ २२७॥ 
» सच्चञ्र शवि्धादिशिः कथमपि तसस्‍्तेः क्षणं वेत्रिमि- 

ईप्टो दशष्टिविधातजिद्वितमुखेरयाहतप्रक्रमः । 

_रासान्वेषणतत्परः पुरजनेरुन्मुक्तहाहारवः 

कन्यान्तःपुरमेव हा अविशति क्ुद्धों मुनिर्भा गंवः ॥-म० च० : २: २० | 
६. मा०ण्म[ू० :१:४। 
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प्रमीजन हुआ करते हैं | इसके उद्दीपन विभाव में चन्द्र-उन्द्रिका, चन्दनानुलेपन, भ्रमर- 
झंकार आदि की गणना होती है। इसके अनुमाव हँ--प्रेम-पगे अ्रूविज्षेय, कथक्ष 
आदि । उम्रता, मरण, आहरूस्य एवं जुग॒ुप्सा को छोड़कर अन्य सभी व्यमिचारी भाव 
इसका परियोपण करते दे | इसका वर्ण द्याम होता है ओर देवता विश्णु भगवान हैं | 
श्रज्ञार के दो भेद माने गये हँ--विप्रलम्म एवं सम्भोग | विप्रलू्म्म वह भेद है जिसमें 
बक-ना यिक्षा का परस्पर अनुराग तो प्रगाढ़ होता है, किन्‍्त वे परस्पर मिल नहीं 
पाते |! एक दूसरे से अनुरक्त नावक ए८ नायिका के परस्पर दर्शन, स्पर्श आदि की 
अनुभूति को आस्वादनीय वनानेंबाले रस को सम्भोग की घंज्ञा दी गई है ।' माल्ती को 
न पाकर माधव जिस प्रीत आकांक्षा के साथ उसका स्मरण कर रहा है, उसमें विग्रलम्भ 
की अच्छी निषत्ति हुई है । माल्तीमाधव में चूँकि अन्त तक नायक एवं नायिका के 
मिलन-मार्ग में अनेकानेक विध्न आते रहे हैं, अतः उसमें स्वभावतः ही सम्भोग की 
ओरेक्षा विप्रहमन्न की व्यंजना अधिक हुई है | जहाँ कहीं माधव को अपनी प्रेवसी मालती 
के साथ मिलने का अवसर ग्राप्त होता है, वहाँ सम्मोग का अभिव्यंजन हुआ ३ | अष्टम 
अंक के आरम्म में माल्ती के प्रति किये गये माधव के प्रगव-प्रिवेदन में इसका सम्यक्‌ 
रिपोंप उपलब्ध होता है | 

मालतीमा धव के दमदान-दइद का नियोजन संस्कृत के समस्त नाख्य-साहित्य में 
अपूर्य एव अप्रतिम हैं। शज्वार के प्रबल प्रवाह के बीच कवि कुछ देर के लिए हमें 
बीमत्स, भवानक एवं रोद्र रसों से पृण एक ऐसी भावभूमि की ओर खींचकर ले जाता 
है जिसका नाटकीय मूल्य मले ही कुछ कम दीखे, रसात्मक मुल्य बहुत अधिक है । 
यहाँ हम बीभत्स का एक उदाहरण देना ही पर्यात समझते हैं । यह रस जुगुप्सा नामक 
स्थायी भाव का अभिव्यंजन माना गया है | इसका वर्ण नील और देवता महाकाल हैं | 
दुर्गन्‍्ध से पूर्ण मांस, रक्त, चीं आदि आल्म्बन होते हैं | दुर्गन्‍्धमय मांस आदि में 





१. झा० हू० : ३: १८३-१८७। 
२. वही: ३: २१०॥ 
३. प्रेमाद्गा प्रणयरप्द्यः परिचयादुद्गाठरागोदया- 


स्ताखा मुग्घदशों निम्र्गमघुराश्षेशा भवेयुमंयि । 
यास्वन्तःकरणस्य बाह्यकरणव्यापारोधी क्षणा- 
दार्शंसाउरिकलिपताःस्थ पे सवत्यानन्दसानदों रूय। [-+मा० मा० : ५ : ७ ! 

४ निरच्चोतन्ते सुतनु कबरीबिन्द्वों यावदेते 
यावन्मध्यः सनझुकु ड्योनर्टिभाव॑ जहाति | 
थावच्सानद्अतनुपुकछो द्मेददत्थज्ञयश्टि- 
स्तावदगाढ वितर सकृदृप्यक्षपालीं प्रसीद ॥- वही : < : २। 

५. उन्कृत्योत्कृत्य कृति प्रथममथ पृथूत्सेधसयसि मांसा- 
न्यद्निफिक्ट् 2 पीटथद बद 7 छलास्शुअयूर्द ने जरध्या | 
ऋअत्तस्नाय्वन्द्रदेतरः अकटितदशनः प्रेतरड्रः करड्ा- 
दड्स्थादस्थिसंस्थं स्थपुटगतमपि क्रव्यमव्यग्मत्ति ॥--वही : ५ : १६ । 


२९६ भवभूति ओर उनकी नाथ्य-कलछा 


कीड़े पड़ना आदि इसके उद्दीपन माने जाते हैं। इसके अनुभाव हैं--थूकना, मुँह 
फेरना, आँखें मीजना आदि । मोह, अपस्मार, आवेग, व्याधि, मरण आदि इसके 
व्यभिचारी भाव होते हैं । 

चाहे करुण हो या बीभत्स, भयानक हो या रोड़, श्र हो या वीर, इन पाँचों 
रसों की वर्णना में मवभूति समान रूप से सिद्धहस्त है । सामान्यतः भवभूति को करुण 
रस के ग्रतिनिधि के रूप में ही स्मरण किया जाता है, किन्ठु इनके नागकों के अनुशीलन 
से उक्त सत्य की ही पुष्टि होती है। हास्य के अतिरिक्त इन्होंने जिस रस की व्यंजना 
करानी चाही है, उसे अपूर्व कलात्मकता के साथ अपनी सान्द्र एवं शक्त वाणी में 
व्यक्त किया है। उनकी रसाभिव्यक्ति की प्रक्रिया में न तो कहीं भाषा का अभाव 
दीखता है, न अनुभूति का । उनकी वाणी के ये दोनों ही पक्ष इतने प्रबल हैं कि रस 
की निःसति में कहीं कोई अवरोध या अट्काबव प्रतीत नहीं होंता। अपनी वाणी के 
कठिन से कठिन या सर से सरल रूपों में कहीं भी उनका कोई कृत्रिम आयास 
प्रकट नहीं होता--बे न तो कहीं सन्ठुलन खोते हैं ओर न अपनी प्राणवन्त भाषा के 
स्वाभाविक मार्ग का त्याग करते हैं| उनकी रसामिव्यक्ति के वैशिष्य्य का यह मूल 
रहस्य है | 


४, सा० द० : ३ : २३९-२४१ | 


अध्याय २ 
भाषा और शैली 

नाटक हों या काव्य, उसके कुछ भागवत एवं कुछ शिव्पगत वेशिष्य्य हुआ करते 

इन वेशिप्स्यों का तब तक सम्यक अनुशीलन नहीं किया जा सकता जब तक उनको 
अभिव्यक्ति प्रदान करनेवाले दो ग्रधान ठत््वों--भाषा और शेंढी--का विवेचन नहीं 
हो पाता । यों व्यापक दृष्टि से विचार करने पर इन दोनों तत्वों में भाव, रस; अलंकार, 
रीति, बृति आदि उन सभी साहित्यिक तत्वों का अन्तर्भाव हो जाता है जिनके विवेचन 
साहित्यजासत्र में अलग-अलग उपलब्ध होते हैं। इसका कारण यह है कि उक्त सभी 
तत्व या तो साहित्य के अंतरंग से जुड़े हुए हैँ, या उसके बहिरंग से; ओर भाजा में यदि 
मुख्यतः साहित्य के अंतरंग की अभिव्यक्ति होती है तो शेली में मुख्यतः उसके बहिरंग 
की | इसका अर्थ यह नहीं लगाया जा सकता कि भाषा और शेली की सत्ता पर्णतः 
अलग-अलग है ओर उनमें से पहली भावाभिव्यंजक मात्र है और दूसरी रूपामिव्यंजक 
मात्र | वस्तुतः भाव और रूप का वही सम्बन्ध है जो आत्मा ओर शरीर का; इन तत्तों 
को एक दूसरे से सवंथा प्रथक्‌ करने को बात सोची ही नहीं जा सकती | सामान्यतः भाषा 
की उपमा यदि नदी के प्रवाह से देंगे, तो शेढी की उसकी पद्धति या मार्ग से | प्रवाह 
जब भी आर जहाँ भी चलेगा, अपनी पद्धति अनिवार्यतः बना लेगा; अतः इन दोनों में 
से कोई दूसरे से निरपेक्ष नहीं रह सकता । जिस प्रकार प्रवाह खस्थ या निर्बंठ, समल्िन 
या निर्मल हों सकता है, उसी प्रकार उसकी पद्धति भी सुगम या दुर्गम, सरल या जटिल 
हो सकती है; ठीक इसी के सामानान्तर भाषा और शैली की अपनी-अपनी प्रकृति एवं 
प्रवृत्ति होती है। सामान्यतः जिस प्रकार भाषा अच्छी या बुरी हो सकती है, उसी 
प्रकार उसकी शोढी भी । कभी-कभी साहित्य के सीमित अर्थ में शी से प्रायः अच्छी 
शोेली का ही बोध होता है । जब हम किसी को देछीकार' कहकर अमिहित करते हैं 
तो यहाँ हमारा मन्तव्य उसके अभिव्यंजनापरक उत्कषों से ही सम्बन्ध रखता है, न कि 
उसकी तत्सम्बन्धी कमियों या बुराइयों से | 

किसी भाषा के सामान्य रूप तथा उसका नियमन करनेवाले तत्व जितने विवादा- 
स्पद हैं, उतने ही विवाद के विषय शेल्ली के आधारभूत सिद्धान्त भी हैं| हमारे साहित्य- 
शासत्र में आधुनिक शैंडी के अभिभेय अर्थ से मिल्ता-जुलता शब्द रीति है। किन्तु 
भागमह ओर दण्डी से लेकर विश्वनाथ तक ने जिस प्रकार रीति पर अपने-अपने विचार 
प्रकट किये हैं, उससे रीति सम्बन्धी कोई सर्वमान्य सिद्धान्त निकालना अत्यन्त कठिन 
हो जाता है | रीति पर व्याख्यान प्रद्छुत करनेवाले आचायों में सबसे प्रसिद्ध वामन रहे 
हूं जिन्होंने उसे काव्य की आत्मा स्वीकार करके उसको सर्वाधिक मैद्धान्तिक प्रतिष्ठा 
प्रदान की है। उनके अनुसार विशिष्ट पदरचना ही रीति है और यहाँ विशिष्टता का 


>जन्‍ंकर अीकका.... 


२१८ भवभूति ओर उनकी नाव्य-कत्य 


ऐकान्तिक सम्बन्ध गुर्णो से हैं। तातय यह कि ब्रसाइ, साधुर्य आदि गुणों से समन्बित 
पदरचना को ही रीति मानेंगे।' ऐसा ढगता हैँ कि दूसरे आचारयों ने रीति की व्याख्या 
में 'पदस्वना' को ही स्वोपरि महत्व दिया है ओर इस आधार पर उन्होंने सप्रासहीनता, 
स्वव्पसमासता तथा दीर्घसभासता के माध्यम से रीति को समझाना चाहा है। कुन्तक 
रीति को मार्ग कहते हैं ओर इसका सम्बन्ध किसी देश विद्येपसे न मानकर कवि- 
खभाव से मानते हैं। उनके अनुसार काज्य-रचना की विधि ही मार्ग है जो तीन 
प्रकार का होता है--सुकुमार, विचित्र ओर मध्यम | विश्वनाथ ने इसे र्सोपकर्न्ी के 
रूप में अहण किया है और वर्णसंघटन, शुण एवं समास को इसके आधारबूत तत्त्व 
बताये हैँ ।* रीति के मेदों को लेकर भी कई विचार प्रकाशित किये गये हैं | सामान्यतः 
रीति का सम्बन्ध किसी देश विशेष से करके उसी आधार पर इसका अभिधान कर 
दिया गया है, यथा विदर्भ से वेदर्भी, गोड से गौडी तथा पाश्ञाल से पाश्चाली | आचार्य 
वामन ने ये ही तीन मेद स्वीकार किये हैं | 

ऊपर के विवेचन से चाहे रीति का कोई सर्वसम्मत आधार प्राप्त न हो, किन्तु 
इतना निश्चित है कि रीति प्रायः मावाभिव्यक्ति की विशिष्ट प्रणाढी के रूप में ही गहीत 
हुईं है और इस अर्थ में यह शैंढी के आधुनिक रूप का निकठ्तम शास्त्रीय पर्याय 
मानी जा सकती है। रीति की तरह शैली के स्वरूप-निर्धारण में मी कई विचार आये 
हैं। बस्तुतः शैढी पाश्रात्य साहित्यालोचन के प्रभाव से आधुनिक भारतीय साहित्य की 
विन्ताधारा में समाविष्ट हुई है। यों यह विजश्ञुद्ध संस्कृत शब्द है ओर संस्कृत साहित्य 
में आचार, प्रथा, व्याकरण-भाष्य की विशिष्ट प्रणाडी आदि अर्थां में बहुप्रचलित भी 
रह है, किन्तु संस्कृत में कहीं भी इसका प्रयोग स्टाइल के अधुनातन अर्थ में नहीं 
किया गया है। यूनान देश के प्रसिद्ध चिन्तक अफलातून या प्लेटो के शब्दों में, “जब 
कोई विचार अपना तात्विक रूपाकार ग्रहण करता है, तो शेढी आविर्भूत होती है।” 
अंग्रेजी के प्रख्यात नाटककार श्री बर्नांई शो की सम्मति में “प्रमावपूर्ण अभिव्यक्ति ही 
शेंढी का अथ और इति है ।” डा० देवराज के विचार से “शेढी अनुभूत विषंयवस्तु 
को सजाने के उन तरीकों का नाम है जो उस विषयवस्तु की अभिव्यक्ति को सुन्दर 
एवं प्रभावपूर्ण बनाते हैं।” 

ऊपर शैली के स्वरूप-निर्धारण के संदर्भ में जो कुछ विद्वानों के विचार 
प्रस्तुत किये गये, उनका सारांश यही निकलता है कि शैली के अन्तर्गत वस्ठुतः उन 


4. रीतिरात्मा काव्यस्य | विशिष्ट पदरचना रीतिः । विशेषों गुणात्मा। सा ज्रेधा वेदर्सी 
गोडीया पाग्ाली चेति ।+का? सू० : १:२: ६, ७, ८, ९, । 
२. सम्प्रति तत्न ये सार्गाः कविग्रस्थानहेतवः । 
सुकुमारों विचित्रश्व सध्यमश्रोभयात्मकः ॥--ब० जी० : १: २४ 
३. पदसंघटना रीतिश्ड्रसंस्थाविशेषवत्‌ । 
उपकनत्नी रसादीनां सा पुनः स्याच्चतुर्विधा ॥ 


वेदर्भी चाथ गौडी च पाश्चाली छादिका तथा ।--स्ञा” द० :९: १, २। 
४. छि० तता० की०, ए० ७७३ | 


भाषा और शेंढी २९१ 


सभी तत्तों का समादह्वार है जो भाव, अमिव्यक्ति तथा उसकी प्रणाडी के आश्चारयृत्त 
होते हैं। अर्थात्‌ शैंढ्री को साहित्य का बाह्य उपकरण मात्र नहीं समझा जा सक्षता--- 
कोई अभिव्यक्ति तब तक प्रमभावएर्ण नहीं हो सकती, जब तक वह प्रभावपूर्ण भावों पर 
खड़ी नहीं हो | सम्भव है, छिछले भावों के प्रकाशन की विधि भी चमत्कारी हो जाय, 
किन्तु उस विधि या शैली का चकाचोंध अधिक देर तक नहीं टिक सकता । किसी सड़े- 
गले भवन को ऊपर से छीप-पोत कर चाहे कितना भी चिकना और आकर्षक 
बनाया जाय, उसके इस आकर्षण में सचाई ओर स्थावित्व तब तक नहीं आ सकते, 
जब तक भवन की मूलभृत मिट्टी पक्की नहीं हो जाती | इस प्रकार भाव, भाषा ओर 
शेंढी ये तीनों ही सापेश्न शब्द हैं और किसी कवि या छेखक की कोई कृति तभी मह- 
नीय मानी जा सकती है जब उसमें इन तीनों का उचित सन्तुलन एवं समन्वय हो | 

यह तो हुआ भाषा और शैली के सम्बन्ध में सामान्य निर्देश | किन्तु रचना के 
प्रकार की दृष्टि से भी मापा ऑर शैली के रूप एवं अचित्य बदलते चलते हूँ । उदाहरण 
के लिए काव्य और नाटक दोनों के रिए भाषा ओर शैंढी के कुछ अल्म-अल्य 
मापदण्ड हो जाते हैँ | एक ही क्षेत्र में काव्य एवं नाटक के विविध प्रकारों के लिए भी 
भाषा और होली के रूपों में अन्तर आ जाता है जो स्वाभाविक ही है। सामान्यतः 
किसी काव्य के लिए जैसी वर्णनात्मकता, माइुकता, विस्तार आदि वांछित है, किसी 
नाटक में उनकी वैसी उपयोगिता नहीं रह जाती। कवि तो कवि होता ही है, किन्तु 
वहीं जब कोई नाठक लिखने लगता है, तो उसे अपनी कलाय-हष्टि में किंचित्‌ परिवर्तन 
लाना आवश्यक हो जाता है | यदि वह ऐसा नहों करता, तो उसकी कृति का नाव्कत्व 
ही समाप्त हो जाता है | यह सही है कि हमारे यहाँ दृश्य एवं श्रव्य दोनों ही काव्य के 
ही &विध रूप हैं, किन्तु इसका अर्थ यह नहीं कि इनमें से किसी एक के रूप में दूसरे 
के रूप का सर्वोशतः अन्तर्माव कर दिया जाय। यदि ऐसा ही सम्भव होता, तो भारतीय 
आचार्ों को उक्त दोनों प्रकार के काव्यों के पथक लक्षण बताने में इतनी बुद्धि नहीं 
खपानी पड़ती । हम यहाँ संस्कृत वादछमय के एक वरिष्ठ नाटककार की कृतियों की 
भाषा एवं शैली पर विचार करने चले हैं, अतः हमें अपनी सीमाओं का शान होना 
चाहिए, अन्यथा हम अज्ञानवश कहीं दूसरे के क्षेत्र को अपना क्षेत्र न समझ बैठे | 

जैसा कि हम ऊपर कह आये हैं, भाषा और शैली के अन्तर्गत माव, रस, अ्॑- 
कार , रीति, वृत्ति आदि कई तत्वों पर परोश्ष या प्रत्यक्ष रू से विचार करना वांछित 
हो जाता है, चूँकि इन सबका उक्त दो तत्वों से न्यूनाधिक सम्बन्ध है। केवल इतना 
ही नहीं, समस्या यह भी आ जाती है कि भवभृति के नाटकों के अध्ययन में हम भाषा 
ओर झेछी के शास्त्रीय. मापदण्डों को ही ग्रहण करके चलें, अथवा उसमें इन दोनों 
तत्वों की अद्यतन विद्वति से काम छें। यदि मात्र शास्त्रीय दृष्टि से विचार करें तो 
भवभूति के नाटकों की भाषा और झोली के संदर्भ में हमें रस, नाव्यारुंकार, इत्ति आदि 
को अपनाना होगा | किन्तु ऐसा करने से भवभूति के नाटकों के भावपक्ष तथा उसकी 
अभिव्यक्ति की वारीकियों के अधिकांश का विवेचन कठिन हो जायगा | इसीलिए 


३०० भवभूति ओर उनकी नाव्य-कलछा 


हम अपने अध्ययन की आसानी तथा सीमाओं को ध्यान में रखते हुए बीच का मार्ग 
पकड़ेंगे--झाख्रीय परम्परा तथा आधुनिक दृश्कोणों में समन्वय लेकर चलेंगे | यही 
नहीं, विषय-विस्तार के भय से हम रस जसे महत्त्वपूर्ण तत्व पर पृथक प्रकरण में विचार 
करेंगे, तथा नाव्यालंकार जैसे कुछ कम महत्त्व की चीजों को छोड़ भी देंगे | 

सर्वप्रथम तो भाषा और शैली के सम्बन्ध में मवभूति की जो अपनी मान्यताएँ 
हैं, उनपर विचार कर लेना समीचीन होगा । हमें, कुछ अंशों में, भवभूति द्वारा स्पष्टतः 
उल्लिखित कतिपय उन विषयों की नाव्येतरता पर भी प्रकाश डालना होगा जिन्हें 
भवभूति ने अपने नाटकीय उद्देश्य की सिद्धि में सहायक नहीं माना है | जिसे वे नाठ- 
कीय दृष्टि से परिद्याय मानते हैं, उसका विचार भी उनके नाख्यदर्शन का रूप तैयार 
करने में सहायता देगा और उससे परोक्ष रूप से उनकी भाषा ओर शैली के रूपाधान की 
प्रक्रियाएँ स्पष्ट होंगी | 

अपनी तीनों नास्यकृतियों में मवरभूति ने अपनी प्रोढ़ भाषा और शेली के सम्बन्ध 
में यत्किंचित्‌ संकेत दिये हैं। इनमें सबसे अधिक संकेत माल्तीमाधव में, उससे 
कुछ कम महावीरवरित' में ओर सब से कम उत्तररामचरित में प्राप्त होते हैं। नीचे 


१. सूत्रधार:--:----तत्परिषद निर्दिष्टगुणप्रबन्धेनोपतिष्ठावः । 
नटः--(अविश्य) भाव, कतसभे ते गुणा यानुदाहरस्वयायमिश्रा सगवन्तो भूमिदेवाः । 
सूत्रधारः-भूम्ना रसानां गहनाः प्रयोगा 
सोहादहृदूयानि विचेष्टितानि । 
ओऔद्धव्यमायो जितकामसूत्र 
चित्राः कथा वाचि विदृग्धता च ॥ द 
पदवाक्यप्रमाणज्ञों भवभूतिनांम'''स्वकृतिभेवंगुणभूयसीमस्मा् हस्ते समर्पित- 
वान्‌ 
»< ५८ १९ 
यद्वेदाध्ययनं तथोपनिपदां सांख्यस्य योगस्थ च 
ज्ञानं तत्कथनेन कि नहि ततः कश्चिद्गुणों नाटके । 
यत्रोहित्वम्ुदारता च बचसां यज्चार्थतों गोरव॑ 
तच्चेदस्ति ततस्तदेव गमक पाण्डित्यवेदग्ध्यथोः ॥-मा० मा० : १: ६, १०। 
२. महापुरुषसंरम्भों यत्र गम्भीरभीषणः । 
 असन्नकर्कशा यन्न विपुछार्था च भारती ॥ 
र्किच 
अप्राकृतेपु पात्रेपु यन्न वीरः स्थितों रसः । 
. भेद: सूक्ष्मरलिव्यक्तेः प्रत्याधार विभज्यते ॥ 


2 2 > 
वश्यवाचः कवेवाॉक्य सा च रामाश्रया कथा । 


 लंब्धश्व॒ वाक्यनिष्यन्द्निष्पेषनिकषो जनः ॥ 
2८ >< ८ 
तेनेदमुद््तजगल्यमन्युसूल-- 


भाषा और होली ३०१ 


भवभूति की कृरतियों में प्रयुक्त कुछ वाक्‍्यों में जो कुछ विशिष्ट पद आये हैं, वे एक बड़ी 
दूरी तक उनकी भाषा, भाव, रस आदि मान्यताओं को प्रकट करते हैं। रस का 
विवेचन तो हम एथक्‌ अध्याय में कर ही चुके से छोड़ देने पर भवभूति 
की भाषा आदि का मापदण्ड, उन्हों के शब्दों में, कुछ यों ठहरता है--वाणी ( भाषा )* 
का विदग्ध, प्रौद, उदार, गुणभूयसी, प्रसन्‍न-ककरा, विषुल्ार्थ तथा अर्थ-गरव से पूर्ण 
होना। अपनी भाषा के इन विश्ेेषणों के अतिरिक्त कबि ने स्वयं अपने लिए भी कुछ 
विशेषणों का प्रयोग किया है, जैसे--पद॒वाक्य्रप्रसाणज्ञ, वश्यवाक्‌ , शाब्दबह्मविद्‌ तथा 
परिणतप्रज्ञ । इतना ही नहीं, माल्तीमाधव में उसने अपनी वस्तु की किंचित्‌ विशेषताओं 
की ओर भी निर्देश क्रिया हैं; इसका विचार हस पहले ही कर चुके हैं। अब हम मवभूति 
द्वारा समाव्त उक्त गुणों के निष्कर्ष पर ही उनकी भाषा को परखकर देखना चाहेंगे कि 
उनकी वाणी में कहाँ तक इन गुणों का समावेश हुआ हैं | 

जब कहने के ढंग में अनृटापन रहे, अथवा उक्ति में चातुर्य का पट वतंमान हो, 
गरी उसे ही वाणी की विदग्धता मानेंगे । विदग्ध के कई शअ्र्था में काव्यक्षेत्र भें इसके 
कुछ, प्रवीण, सह्ृदय आदि पयाय ही अधिक स्वीकृत है, अतः भाषा की विदग्घता में 
ज्वनाकार की मावगत एवं शैलीगत कुशलूता, रसात्मकता आदि ग्रुण सन्निविष्ट होते 

इसे वाणीमंगिमा' भी मान सकते हैं। निश्चय ही भाषा का यह एक श्रेष्ठ शुण है 
ओर इससे किसी साहित्यकार की प्रातिम ऊर्जा प्रकट होती है | मब॒भूति में इस गुण की 
सत्ता प्रचुरता से विद्यमान है। नाटकीय संवादों के सन्दर्भ में इसकी उपयोगिता एवं 
प्रभावोषादकता असंदिग्ध है | नन्‍्दन के साथ मालती के विवाह के प्रसंग में भृरिवसु 
द्वारा राजा को दिये गये वचन मैं विदग्धता की अच्छी निष्पत्ति हुई है ।' देखने में यह 
एक अत्यन्त छोटा-सा वाक्य है, किन्तु इसकी विदग्धता का ही परिणाम है कि भूरिवसु 
अपने राजा को प्रसन्न भी कर देते हैं, ओर अन्ततः नन्‍्दन के साथ माल्ती के विवाह 
के निमित्त अपना वचन भी नहीं हारते | इसी प्रकार माल्तीवेशधारी मकरन्द के पास 
लव॑ंभिका एवं बुद्धरक्षिता जिस प्रकार मदयान्तिका के आक्रोश को दूर करने, उसे अपने 


कक 





सस्तोकवीरगुरुसाहसमद्भुर्त च । 
दोराइअतामेयतदा रघुनन्दनस्य 
घर्मदहों दमयितुद्चरितं निबद्धसू ॥--म० च० २१: २, ३, ४, $ | 
32. “'पदवाक्यग्रमाणज्ञों भवभृतिर्नाम 
बरह्याणसियं देवी वाग्वद्येवानुवर्तते । 
उत्तर रामचरितं तत्मणीतं प्रयोक्ष्यते ॥ 
५८ भ< > 
शब्दबह्मविदः कचेः पर्णितश्क्ष स्थ वाणीसिमसास 3० च० २ १: २, ७: २०। 
१. डा० राषघवन ने धचस को शब्द के अर्थ में अहण किया है और भवभूति द्वाग प्रयुक्त उदारता 
ग्ैदाय को शब्द-गुण माना है। उन्तके मतानुसार सवभृति ओढि को शब्द एवं अर्थ दोनों 
के गुण मानने ह--प्रौढि दा कार्य है वचस्‌ की उदारता एवं अर्थ के यौरव दोनों का परिषोष 
करना ( दे०, भोज० प्र०, पृ० २६१-२६२ ) 
२. कन्यकाग्रदान ८ नृप्तवः ग्रमाणस्‌ ॥ - मा० मा०, पू० १०३ । 


०२ भवनति और उनकी नाव्य-कछा 


विश्वास में छाने तथा उसके प्रणयभाव को उभारकर उसे मकरन्द की ओर आक्ृष्ट 
करने के प्रयत्न करती हैं, उसमें वाग्वेदग्ध्य का अच्छा पुट है। यहाँ मदयन्तिका की रुष्ट 
वाणी को लक्ष्य करके ढवंगिका ने अपनी वाणी की जिस कुशलरूता का परिचय दिया है, 
भाषा-मंगिमा की उदाहति में वही अल्म्‌ होगा ।' 

भाषा में श्रोढि तव आती है, जब साहित्यकार अपने विवश्षित अर्थ का निर्वाह 
अपने शब्दों में कर पाता है, एक पद में ही पूरे वाक्यार्थ को प्रकट कर देता है, अथवा 
एक पद के छिए पूरे वाक्य का प्रयोग करता है, व्यासशेली तथा समासशेली दोनों में 
ही कुशल होता है, उसकी उक्ति में परिषाक आ जाता है तथा उसके पदों का सामि- 
प्रायत्व सर्वदा बना रहता है । इस प्रकार माषा या शेडढी की प्रोढि में एक साथ ही कई 
गुण समाविष्ठ हो जाते हैं | भवभूति की मापा निश्चित रूप से प्रोढित्व के इन समग्र 
लक्षणों से युक्त है । ऐसा कहीं मी नहीं दीखता कि वे अपने अमिप्रेत अर्थ को अपने 
शब्दों में भर नहीं पाते--दुरूह से दुरूह भावों के लिए भी कभी-कभी वे सरल पदों की 
अत्यन्त सरल संघव्ना का प्रयोग करते हैं; ऐसी स्थिति में न तो उनके मन्तव्य में कोई 
संश्रम दीखता है और न उनके पदों में ही कोई अव्यवस्था आ पाती है। संक्षेप में, भाव 
ओर भाषा के समन्वय एवं सफाई में उनकी प्रतिमा बेजोड़ है। बारह वर्षों के पश्चात्‌ 
दुखिनी सीता पंचवटी के सुपरिचित वनांचछ में जब शोकाकुछ राम को देखती हैं, तो 
उनके मन की अनिरवंचनीय अवस्था हो जाती है। कवि ने सीता की उस अबूझ-सी 
मानसिक स्िति को जो भाषा प्रदान की है, वह कितनी प्रसन्न, स्पष्ट ओर मावपूर्ण है !* 
समासशेली ओर व्यासशैली दोनों में ही इसका समान अधिकार ओर स्वामित्व दिखाई 
देता है। कराला देवी के मन्दिर में मालती को बलि देने से पूर्व कापालिक अपनी जिस 


१. मदयन्तिका ( तथा कृत्वा )--हुम्सणाअदि कह इज वामसीला । 
लवड्विका-कहं णाम णददहूविस्सम्भणोदाअजाणुअं रूडह विअ् महुरसासिर्ण अरो- 
सर्ण दे भादरं भत्तारं आसादिअ ण दुम्मणाइस्सदि में पिअ्सही । --वही, ए० १६६ | 


२. (क) विवक्षिता्थविर्वाहः काव्ये प्रीढिरिति स्खता ॥ 
५ “-मा० मा० की जिपुरारिक्षत टीका, ६० ५। 


( ख ) पदार्थ वाक्यवचन वाक्‍्यार्थ च पदामिधा। 
प्रीढिब्यांससमासी च साभिग्रायत्थमस्य च ॥--का० सू : ३:२:२। 
( ग ) उक्तेः ग्रोढः परीपाकः प्रोच्यते प्रीढिसंज्ञया ।--भोज० प्र०, ए० ३२० । 
३. तटस्थ नेराश्यादपि च कछुष विश्रियवशा-- 
द्वियोगे दीघेंस्मिज्मटिति घटनात्स्तम्मितमिव। 
प्रसन्न सोजन्याइयितकरुणेगांठकरुण । 
द्रवीभूत प्रेग्णा तव हृदयमस्मिन्क्षण इध ॥--उ० च० : ३: १३। 
४. आचार्यों ने प्रीढि के जो लक्षण निरूपित किये हैं, हमारा असीष् यहाँ उनके यथावत्‌ निदर्शन 
देना नहीं विवक्षित अर्थ के निर्वाह में मोढि की जो भावगत एवं शैछीगत शक्ति है, 
. हमने यहाँ उसी पर वर दिया है। भवभूति भी प्रौढि से सम्भवतः यही अर्थ अहण करते हैं । 
आचार्य वामन के अनुसार प्रोढि के पाँच प्रकार होते हैं; शनकी विशद व्याख्या के छिए दे० 
का० सू०, पू० १४०-१४६। 


हु 
द्व। 


भाषा और रोढी ३०३ 


स्तुति में चामुण्डाके विकट ताण्डव का चर्णन करते हैं, वह भवभूति की निविडतम समास- 
शैंढी का चूडान्त निदर्शन है । इसमें दण्डक जैसे कठिन छन्द के चार चरणों में कवि ने 
रैद्री देवी के ताण्डव की प्रायः प्रत्येक विकटतम भावभंगिमा को प्राणवन्त वाणी प्रदान 
की है । किन्तु वही कवि कहीं-कहीं इतनी सरल तथा व्यस्त पदावली प्रस्ठुत करता है कि 
हमे विस्मयविमुग्ध हो जाना पड़ता है। इस प्रसंग में उनका एक अनुष्ठुभ्‌ द्रष्य्व्य है, 
जिसमें एक भी समास नहीं ।' एक ही कवि की परस्पर भिन्न ऐसी दो शेलियों में समान 
कुशढूता इस बात की स्पष्ट सूचक है कि संस्कृत भाषा पर उनका छसाझान्ट प्रभुत्व है 
डदारता का सम्बन्ध काव्यगुण एवं काव्यशेडी दोनों से माना जा सकता है। 

सामान्यतः यह प्रबन्ध-सोन्दय अथवा इलाध्यार्थत्व की व्यंजक है। माल्तीमाधव के 
विद्वान टीकाकार श्री जगद्धवर की दृष्टि में उदारता का एक और अभिप्राव अलंकार 
आदि दोपों का राहित्य भी है। दण्डी तथा वामन के अनुसार उदारता एक काव्यगुण 
है । दण्डी तो किसी भी गुण के उत्कर्ष की प्रतीति को उदारता कहते हैं ।* किन्तु वामन 
रचनादेली की विकटता में इस गुण की सत्ता मानते हैं। अपनी वृत्ति में विकथ्ता की 
विद्वति में उनका कहना है कि इस गुण के रहने पर श्रोताओं को किसी रचना विशेष में 
प्रयुक्त पद नाचते हुए-से प्रतीत होते हैं । उदारता के इन सारे अमिप्रायों का सम्बक्‌ 
. निर्वाह मवभूति की नाव्यशैली में देखा जा सकता है। इस गुण का जैसा अथ-निर्देश 
वामन में प्रात होता है, वह सर्वाधिक आकर्षक एवं विचारणीय लगता है। नाचते हुए- 
से पद का स्पष्ट अमिप्राय पदों के नाद-सोन्दर्य की उस विधा से है, जिसमें गतिशील या 
संबेगी भावों के सर्वथा अनुस्यूत अनुरणनात्मक पदों का प्रयोग होता है। जहाँ ऐसे 
भावों का प्रकाशन अभीष्सित हो, वहाँ अभिव्यक्ति की ऐसी शिव्ययोजना भावों के प्रायः 
अर्धाश् को प्रयुक्त पदों के नाद से ही प्रकट कर देती है। यहाँ भवभूति के ऐसे कई 
इलोकों में से केवल एक इलोक इस गुण की प्रचुर सम्पत्ति से भरा हुआ उदाहत हो रहा 
है । गोदावरी नदी के पहाड़ी मार्ग तथा गिरि-कन्दराओं से टक्कर छेती हुई उसकी 


वन 





१. प्रस्तुत इलोक के भावगत एवं औलीगत सौन्दर्य की विशद विवेचना के लिए दे० भवभूति की एक 
विराद कट्पना शीर्षक लेखक का स्वलिखित निबन्ध (आस्था, पटना : ३१: १, ४० २२) । 
२. अकिश्विदपि कुर्वाणः सोख्येदुःखान्यपोहति । 
तत्तस्य किमपि द्वव्यं यो हि यस्य प्रियों जनः॥--3० च०:६:५। 
३. उत्कषंवान्गुणः करिचिदुक्ते यस्मिन्प्रतीयते। 
तदुदाराश्रयं तेन सनाथा काव्यपद्धतिः ॥--काव्या : १: ७६ | 
४. घिकटत्वम्ुदारता | 
बन्धस्य विकटत्वं यदस्तादुद्ारता | यस्मिन्‌ सति नृत्यन्तीव पदानीति जनस्य वर्णभावना 
भंवति तद्दिकट्दल | लीकायमानत्वसित्यथः ।--का० सू० : ३: १: २३। 
५. एते ते कुहरेषु गद्गदनदद्गोदावरीवारयो 
मेघालम्ब्रितमतलेनीकशिखराः क्षोणीसुतो दक्षिणाः । 
पम्मेध्यद सिश्ससड फच रापच्सों खको कहे ० *- 


पड ध्क 


रुत्तालास्त हमे गर्भीरपय्सः+ पुण्याः सरित्पक्ृसा। क-छ० चू० : २: ३०। 


३०४ भवभूति ओर उनकी नास्य-कला 


उत्ताल गति 'गद्गदनदद्गोदावरीवारयो” की झंकार से ही मूर्त हो जाती है। उसकी वेग- 
वती लहरों में जो परस्पर संघर्षण हो रहा है, उसका ऊर्जस्वल नाद ब्लोक के तीसरे चरण 
में प्रकट हुआ है | 


भवभूति ने अपनी नासव्यकृति ( माल्तीमाधघव ) के लिए गुगभूवरसी शब्द का 
प्रयोग किया है| यहाँ गुण शब्द काव्यगुण के लिए ही आया है। अन्यत्र उदारता, 
प्रोंढि आदि गुण या तो काव्य के विशिष्ट गुणों का निर्देश करते हैं या इनमें से प्रत्येक 
पर अल्ग-अछग बल दिया गया है। किन्तु यहाँ गुण” शब्द में काव्य के समस्त 
स्वीकृत गुणों का समाहार हो जाता है। गुण के स्वरूप का किंचित्‌ उल्लेख भरत के 
नास्थशास्तर में भी प्रात होता है। भरत गुण की कोई भावात्मक परिभाषा नहीं देते, 
प्र॒त्युत इसे दोष का विपयेत्न मानते हैं |* 'विपरयय' के अर्थ को लेकर विद्वानों में मतैक्य 
नहीं है ओर इसे तीन अर्था में स्वीकार किया गया है--अमाव, अन्यथामाद तथा 
वैपरीत्य | अभिनवगुप्त के अनुसार भरत दोष के अभाव को गुण मानते हैं | यो भरत ने 
अपनी गुणों की जो परिभाषाएँ दी हैं, उनसे स्पष्ट है कि उनके सभी गुण अभावात्मक 
नहीं माने जा सकते |! वे लक्षण ( काव्य-बन्ध ) तथा अल्ुंकारों की तरह गुण का भी 
साभिप्रायत्व वाचिक अभिनय को प्रभावशाली बनाने में समझते हैं। उनके अनुसार 
गुण के दस भेद होते हैं ।' भरत के बाद दण्डी भी दस गुणों पर अपना विस्तृत विवेचन 
प्रस्तुत करते हैं; किन्तु गुण का सामान्य छक्षण क्या हो, इस पर वे भी मोन रहते हैं | 
गुण का सुस्पष्ट भावात्मक विवेचन करनेवाले पहले आचार्य वामन हैं। वे काव्य के 
शोभापरक धर्म को गुण की संज्ञा देते हैं, अर्थात्‌ शब्द एवं अर्थ के वे धर्म जो काव्य की 
शोभावृद्धि करते हैं, गुण कहे जाते हैं | अलंकार से इनका यह भेद है कि ये अकेले ही 
काव्य की शोभा बढ़ा सकते हैं, किन्तु एकमात्र अलूंकार काव्यशोभा की वृद्धि नहीं कर 
सकते । आगे चलकर ध्वनिकार गुणों की प्रथक्‌ सत्ता नहीं मानते ओर इन्हें रस के 
ही आश्रित बताते हैं। अर्थात्‌ इनके अनुसार गुण प्रधानभूत अंगी ( रख ) के आश्रित 
होते हैं | गुणों के सम्बन्ध में ध्वनिकार की इस स्थापना को आगे के प्रायः सभी आचाये 
मान छेते हैं | इनमें आचार्य मम्मठ ने गुण की सर्वाधिक विशद एवं स्पष्ट व्याख्या प्रस्तुत 
की है | वे मात्र तीन शुर्णों -पसाद, माधुय एवं ओज--को मानते हैं | उनकी दृष्टि में 


वलककम, 


१. एवे दोषास्तु विज्ञेयाः सूरिभिरनाटकाश्रयाः । 

एत एव विपयरता गुणाः काच्येषु कीर्तिताः ॥---ना० शा० : १७ : ९५ | 
२. इलेषः प्रसादः समता समाधिः माधुयमोजः पदसोकुमार्यस्‌ । 

अर्थस्य च व्यक्तिर्दारता च कान्तिइच काव्यस्य गुणा दश्ते ॥ 

““बही : १७ : ९६ | 

३. काव्यशोसायाः कर्तारों धर्मा गुणाः । द 

ये खलु शब्दार्थयो धर्माः काव्यशोर्भा कुर्वेन्ति ते गुणा: ॥-का० सू० ६३६१: १ । 
४. तमर्थमवलम्बन्ते येउड्लिन॑ ते गुणाः स्मृताः। “ध्व०, पृ० ७२६ । 


भाषा और हैढी.... ३०५ 


गुण शब्दार्थ-घर्म न होकर रसघर्म है और ये तीन ही हैं, चूँकि रसास्वाद की प्रक्रिया में 
सामाजिकों के हृदय की तीन ही अवस्थाएँ--ह्वृति, दीप्वि एवं प्रसन्‍नता--सम्भव होती 

माधुव नामक गुण का सम्बन्ध छज्गार आदि ससो के आस्वाद के क्रम मे सहृदय- 
हृदय की द्वति से है; ओज गुण रोद आदि रसों की चवंणा में सामाजिक-हृदय को 
दीप्ति से सम्बद्ध है; प्रसाद नामक गुण की सत्ता सभी रसों के आस्वाद में प्राप्य है, 
चूँकि मन की असन्‍नता का सम्बन्ध प्रत्येक रस की आस्वादनीयता के साथ है। चूँकि 
मम्मयकृत गुण-विवेचन भारतीय काव्यशान्र का अपेक्षाकृत नवीनतम एवं समाहत 
सिद्धान्त है, अतः इम इसी के आधार पर भवभृति की नास्यकृतियों के कतिपय सन्दर्मों 
पर विचार करेंगे | 

भवनति की तीनों नास्यक्रतियों--महावीरवरित, मालतीमाघव एवं उत्तरराम- 
चरित--में क्रमशः वीर, छज्ञार एवं करुण रसों की प्रधान रूप से निष्पत्ति हुई है। यों 
अवान्तर रूप से रीद्र, बीमत्स एवं मबानक रस का भी अच्छा परिपाक हुआ है। 
चूँकि ओज आदि गुणों का अचल सम्बन्ध इन रसें से है, अतः जहाँ भी इन रसों की 
व्यंजना हुई है, वहाँ स्वभावतः ही ये गुण स्फुटित हुए हैं | ओज गुण का स्पष्ट लक्षण यह 
हैं कि उसके कारण पाठकों या सामाजिक का हृदय प्रज्वल्ति-सा हो उटता है। दीर में 

तो इसकी स्थिति है ही; मम्मठ के अनुसार, बीमत्स एवं रोद रखों में इसका क्रमश 

आधिक्य होता जाता है| माधव एवं अधघोरधण्ट क्रोधावेश में एक-दूसरे को लक्ष्य करके 
जिस प्रकार प्रह्यार करने की बात करते हैं, उसमें रोद्र रस के साथ ही ओज गुण का 
पूर्ण विकास हुआ है । वीर, बीमत्स एवं रोद्र रसों से पृण ऐसे कई दृशन्त मवभूति में 
ढूँढ़े जा सकते हैं, जो ओज के विकास की इष्टि से भी महच्च रखते हैं । चूँकि भवभूति 
स्वभावतः ही गंभीर प्रकृति के हैं, अतः ऐसे स्थलों में उनका समग्र प्रकृतिगत गांभीयय 
ओज के स्वाभाविक प्रवाह में फूट पड़ता है | 

माधुर्य के कारण एक ऐसे आह्वाद की अनुभूति होती है जिससे सहृदय-हृदय 
पिघरलता हआ-सा प्रतीत होता है | द्वति का अभिग्राय हृदय का पिघछना ही है ओर 
यह तब होता है जब संभोग »ज्ञार जैसे रस का आस्वाद करना पढ़े | संभोग शज्ञर 
से भी क्रशः करुण, विप्रलू्म्भ एवं शान्त रसेों में इस गुण का अधिकाधिक विकास 
होता जाता है। भवभूति का उत्तररामचरित तो करुण की निष्पत्ति की दृष्टि से समस्त 
संस्कृत साहित्य में बेजोड़ ही है। माल्तीमाधव तथा उत्तरगामचरित के कतिपय सन्दों 
में शज्ञार के संभोग एवं विग्रल्म्म पक्षों की समर्थ व्यंजना भी ग्रात्त होती है | माधुर्य 
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!. ये रसस्पाड्िनों धर्माः शार्यादय इवात्मनः । । 

.... उत्कर्षहेतवस्ते स्युरचऊरूस्थितयों गुणाः ॥--का० प्र०: < : ६4 । 
२. कठोरास्थिग्रन्थिव्यतिकरघणात्कारमुखरः 

खरस्नायुच्छेदक्षणविहितचेगव्युपरमः । 

निरातइ्डः पह्केप्विव पिशितखण्डेष निपत-- 


5३. 


जसिर्गात्रं गात्रं सपदि रूवशस्ते विकिरत ॥-मा० मा० : ५: १४। 
२० 
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शुण से पूर्ण संभोग शज्ञार के उत्तम निद्शन के रूप में उत्तररामचरित का एक इलोक 
यहाँ उद्धृत है |! इस सम्पूर्ण इलोक में ट्वर्ग से युक्त कोई पद नहीं, स्पर्शवर्णों के 
संयोग से कोमल पदों के प्रयोग हुए हैं, कुछ स्पर्शवर्ण अपने अन्त्य वर्ण के साथ संयुक्त 
हैं, यथा--मन्दं मन्दस एवं परिरम्भ, । साहित्शास्त्री की दृष्टि में ये सभी माधुर्य- 
व्यंजक वर्ण होते हैं ।' 

प्रसादयुण को दिखाने के लिए अलग से उद्धरण देने की आवश्यकता नहीं । 
आचार्य मम्मट के अनुसार यह गुण सभी रसें में पाया जाता है; इससे सामाजिकों 
का हृदय इस प्रकार मर उठता है जिस प्रकार अग्नि के द्वारा सूखा इंघन अथवा 
जल के द्वारा साफ कपड़ा ।* वे सभी सुकुमार या विकट शब्द जिनके श्रवण मात्र से 
अर्थ की प्रतीति हो जाय, प्रसाद के अभिव्यंजक माने जाते हैं ।* भवभूति में प्रसाद 
गुण का अमाव तो नहीं दीखता; हाँ, जहाँ उन्‍की भाषा पर क्लिष्टता आरोपित-सी 
प्रतीत होती है, वहाँ निश्चित रूप से इस गुण का अमाव हो गया है। किसी उच्च 
नाव्यक्षतिं के लिए भाव, संवाद आदि तत्वों की सफाई अपेक्षित है, चूँकि सामाजिकों 
को ऐसी इृतियों में ठदस्कर सोचने का अवकाश नहीं मिलना चाहिये | ऐसा होने पर 
नायकीय गति रुद्ध हो जाती है और पूर्वंचर्ती भावों के साथ अनुव्॒तों भावों की संगति 
जोड़ने में कठिनाई हो जाती है | इसका प्रत्यक्ष प्रभाव नाव्यगत रस पर पड़ता है जो 
दर्शकों के आस्वाद से वंचित-सा हो जाता है| इसीलिए प्रबन्ध काव्यों में प्रसाद गुण 
का अभाव भी हो, तो वहाँ काम चल जाता है, चूँकि वहाँ पाठकों को अर्थ-तत्व तक 
पहुँचने तथा उस पर चिन्तन-मनन करने के लिए. पर्यात अवकाश मिलता है| भवभूति 
ने भी अपने जिस नाटक में प्रसाद के इस महत्व को सबसे अधिक समझा है, वह है 
उत्तरगामचरित जो उनकी अन्तिम नाव्यकृति होने से उनकी विचार-शेली एवं भाषा- 
शैली का सर्वाधिक परिष्कृत रूप प्रस्तुत करता है| अन्य दो नाटकों में प्रसाद का पुट 
अपेक्षाकृत कम है । ऊपर माधुर्य गुण से सम्पन्न भवभूति के जिस इलोक को उद्घृत 
किया गया है, वह प्रसाद गुण का भी एक उत्तम निदर्शन है | 


महावीरचरित की प्रस्तावना में कवि अपनी भारती के विशेषण के रूप में प्रसन्‍न- 
ककश तथा विपुलार्थ का प्रयोग करता है। भाषा या शैली के विशेषण के रूप में 
प्रयुक्त प्रसन्न! का अभिप्राय प्रसादगुणपूर्ण होना ही है | प्रसन्न जल तथा प्रसन्न भाषा 


१. किमपि किमपि मनन्‍्दे सन्‍्दसासत्तियोगा-- 
दविरलितकपोंल जल्पतोरक्रमेण । 
अशिथिलपरिरम्भव्यापृतेकेकदो ष्णी-- 
रविद्तिगतयामा रात्रिरेव व्यरंसीत्‌ ॥/--छ38० च० : १: २७ | 
२, कका० प्र०: ८ : ७४ | 
२. शुष्केन्धनाग्निवत्‌ स्वच्छजलवत्सहसेव यः । 
व्याप्नोत्यन्यअसादो5सो सबंत्र विहितस्थितिः ॥-का? अ० : < : ७० । 
४. वहीं :<८ : ७६! 
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दोनों का एक ही रूप होता है। जल की प्रसन्नता उसकी निर्मलता की बोधक है; जिस 
जल की सतह से गुजरती हुई हमारी दृष्टि ब्रिना किसी बाधा के उसकी तल्वर्ती वस्तुओं 
का साक्षात्कार कर ले, बह्दी प्रसन्न! कहा जायगा | जब भाषा का बहिरंग उतना दी 
साफ हो जितना उसका अन्टरंग, तो वह भी प्रसन्न हो उठती है| भाषा की प्रसन्नता दो 
बातों की ओर स्पष्ट इंगित करती है--( १ ) लेखक के भावों में कोई उल्झन नहीं है, 
अर्थात्‌ उसके विचार सुल्झे हुए. हैं ओर ( २) उसके भावों ओर विचारों की अभि- 
व्यक्ति में भी कहीं कोई ग्रन्थि नहीं, व्यवस्थित विचारों के अनुरूप ही उसका प्रत्येक 
पद एक ख्वानादिक्क पद्धति में वंधा हुआ है । किसी कवि वा लेखक के व्यक्तित्व के ये 
दोनों ही पक्ष महनीय ॥, क्योंकि पहले से जहाँ उसके वेचारिक जीवन की उदात्तता 
ट्यकती है, दूसरे से उसकी शैलींगत गरिमा का संगीत फूटता है। किसी कृती साहित्य- 
कार में इन दोनों का समन्वय तमी ठीखता हे जब उसके भाव एवं भाषा दोनों ही 
श्रीसम्पन्न हों । भवभृति ऐसे ही कवि है जिनके विचार उतने ही धनी है जितनी उनकी 
भाषा | ऐसी स्थिति में उनकी भारती का प्रसन्‍न होना सहज स्वामाविक है। उनके 
इस गुण का विवेचन प्रसाद! के अन्तर्गत ऊपर किया जा चुका है। किन्तु हमें 
आश्चर्य तभी होता है जब भाषा एवं विचार की ग्रसन्नताविधायिनी शक्तियों से सम- 
न्वित होने पर भी वें कमी-कमी अपनी हौली में जटिल्ता को प्रश्नय देने लगते हैं | ऐसे 
सन्दर्भों में मी उनकी शैली ही क्लिप दीखती है, उनके विचारों में कोई पेंच नजर नहीं 
आता | इस शेढी का मनोविज्ञान यही सिद्ध करता है कि भमवभूति साहित्य सम्बन्धी 
युगीन प्रवृत्तियों से प्रभावित थे। बाणभद्ट उनके समय से कुछ ही पहले गद्य में 
'ओजःसमासभूदइल्द' की स्थापना कर चुके थे ओर किराताजुनीबम के यशस्त्री कवि 
भारवि भी अपनी काव्य थेंडी को कालिदासीय पद्धति से मोड़कर आलंकारिक किंवा 
शास्त्रीय गरिमा प्रदान कर चुके थे | फलतः भवभूति भी अपने को समसामयिक साहित्य 
के ऐसे प्रभावों से बचा नहीं पाये | उनकी नाटकीय शैली का सबसे निर्बल पक्ष यही 
है; वे अपने पहले दो नाटकों में कहीं-कहीं इस मौलिक सत्य को भूलते हुए-से प्रतीत 
होते हैं कि वे नाटक लिख रहे हैं, काव्य नहीं। माल्तीमाद्रव के कतिपय गद्मात्मक 
कथोपकथन उनके इस साहित्यिक श्रम के ज्वलन्त निदर्शन हैं | यहाँ उसका एक 
छोटा-सा निदर्शन पर्याप्त होगा |! इसमें “नृत्यन्तीव पदानि' की प्रतीति होने से उदारता 
नामक गुण भले हो, किन्तु यह तथा इससे भी दुरूह तथा रूम्बे समासों से भरे हुए 
संवाद प्रसन्‍न कभी नहीं कहे जा सकते | विशेषतः इस प्रकरण में भमवभूति ने कहीं-कहीं 
जिन विकट प्राकृत संवादों की अवतारण की है, अर्थ तो दूर रहे, उनके एक-एक 
१, साधवः--अथ ताः सलीलमझुत्तालकरकमलतासिकातररूबलयावर्ल-कमुत्रस्तकल- 
हंसविभ्रमामिरामचरगसब्ञरणरणरणायमानमब्जुम औररणितानुविद्धमे खलाकका- 
पकलकिक्विणीरणन्कार मुखर पतिनिवृत्य “भर्तृदारिके, दिष्व्या वर्धामहे। यदत्रेव 
को5पि कस्या अपि वल्छभस्तिष्ठति” इति मासछयुलीदरूविलासेनाख्यातवत्यः । 
“मा? मा०, पृ० २८ | 


३०८ भवभूति ओर उनकी नाव्य-कला 


वाक्य को किसी भी तरह एक सॉस में नहीं बोल्य जा सकता। ये संवाद शोध के एक 
स्वृतन्त्र विषय हैं, उनका कोई भी मंचीय ओचित्य नहीं ठहरता | प्रसन्नता इसी बात 
से होती है कि आगे चलकर मवभूति अपनी नाटकीय शेंढी के इस दोप को पहचान 
लेते हैं, फलतः उत्तररामचरित में ऐसे विकट संवाद या ऐसी विकट भाषा प्रायः नहीं 


के बराबर है | 


महावीरचरित के विद्वान टीकाकार वीरराघव भारती के विशेषण रूप में प्रयुक्त 
ककशा का अर्थ प्रौढा लगाते हैं [! हमारी समझ में यहाँ प्रोढा शब्द कवि के अभीश 
अमिप्राय को पूर्णतः व्यक्त नहीं कर पाता । प्रौढित्त तो शैली का एक सामान्य गुण 
है जिसका विवेचन ऊपर किया जा चुका है। किन्तु यहाँ कर्कशा? का प्रयोग शैली के 
एक विशिष्ट रूप के लिए किया गया प्रतीत होता हैं। ककंश का एक अर्थ कठोर भी 
होता है, इस अर्थ में यह मधुर या कोमल का विपर्यय प्रस्तुत करता है। यहाँ कर्कशा 
का प्रयोग बहुत कुछ इसी अर्थ में है। कठोरबन्धता वस्तुतः ओजोगुणविशिष्ट काव्य 
का एक आवश्यक तत्त्व होती है | महावीर्वरित का अंगी रस वीर है, अतः इस रस की 
सृष्टि में कवि ने ककंश ( अकोमल ) पदों का बहुलता से प्रयोग किया है ताकि उनसे 
ओज की समर्थ निष्पत्ति हो सके | अठः ककंशा को ओजोगुणभूयिष्ठा के अर्थ में लेना 
ही उपयुक्त लगता है। ओज का विवेचन ऊपर किया ही जा चुका है | 


अपनी भाषा के वशिष्ट्य को प्रकट करने के छिए. भवभूति ने जिन शब्दों के 
प्रयोग किये हैं, उनमें अब केवल दो ही बचच गये--विपुलार्थ तथा अर्थगौरव | चूँकि 
अर्थगौरव का एक विशिष्ट तत्त्व विपुल्यर्थ होता है, अतः इन दोनों पर एक साथ विचार 
करना ही समीचीन है। भवभूति की दृष्टि में प्रौढित्व, उदारता तथा अर्थगोरब ये 
तीन गुण ही पाण्डित्य तथा विदग्धता की कसोटी होते हैं। ज्ञातव्य है कि यहाँ कवि ने 
पाण्डित्य तथा वैदग्ध्य शब्द का एक साथ प्रयोग सामिप्राय किया है। पाण्डित्य शब्द 
जहाँ मुख्यतः बोद्धिक उत्कर्ष का वाची है, वहाँ वेदग्ध्य में प्रधान रूप से शर्दिक 
उत्कर्ष निहित है | बुद्धि से हम विचार करते हैं ओर हृदय से रसबोध करते हैं। भव- 
भूति की दृष्टि में इन दोनों पक्षों के सम्यक्‌ सन्तुलन से ही किसी श्रेष्ठ काव्यक्षति का 
जन्म होता है। पाण्डित्य-प्रदर्शन मात्र की ही बात होती तो वेद, उपनिषद्‌, सांख्य, 
योग आदि का ज्ञान भी समाविष्ट कर दिया जाता। किन्तु नावक तो सहृदयों के 
आह्वाद के लिए लिखा जाता है, अतः उसके पाण्डित्य को वेदग्ध्य के सख्यमाव में 
चलना पड़ जाता है। इस सख्यमाव के निर्वाह के लिए उक्त तीन काव्यगुणों का 
समाहार अपेक्षित है, चूँकि इन गुणों में पाण्डित्य एवं वेदग्ध्य दोनों का सन्तुलन बना 
कर | सन्तुलन की यही स्थिति किसी नाम्यकृृति की श्रेष्ठता के छिए काम्य 
होती है । 
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भाषा और शैली... ३०९ 


अर्थगारव में अनेकार्थ-प्रतिपादन की क्षमता, विपुलार्थता, अथंगाम्मीय आदि 
गुण सन्निविष्ट माने जाते हैँ । हमारी सम्मति में यहाँ गोरव' शब्द को मात्र विपुल 
या “गम्भीर! के आर्थ में लेना उसके वास्तविक अमिप्राय को सीमित कर देना है। 
सामान्यतः जब कोई कवि कम से कम शर्ब्दों का प्रयोग करके अधिक से अधिक अर्थों 
की निष्पत्ति करने में समर्थ होता है, तो उसका काव्य अर्थगौरव से पूर्ण माना जाता 
है । विपुल्यर्थ की ऐसी शक्ति इ्लेष' के द्वारा भी उत्पन्न की जाती है, किन्तु हमारी समझ 
से इलेप प्रायः अर्थगोरव का कृत्रिम पहल प्रकट करता है | अर्थगोरव काव्य का एक 
उदात्त गुण है और इसे इसी सन्दर्भ में समझने की अपेक्षा है। अनेकार्थ या विपुलार्थ 
होना अर्थगोरव का सूचक अवच्य है, किन्तु वही उसकी इयत्ता नहीं है। अर्थय॒त 
विपुलुता अच्छी मी हो सकती है ओर बुरी भी, स्वाभाविक भी हो सकती है और कऋत्रिम 
भी | अतः अर्थगोरव की वास्तविक स्थिति वहीं मानी जायगी जहाँ रब्दों की संक्षिति 
या अब्पता तो दो ही, किन्तु उस अत्पता से जो अर्थ की विस्तृति फूटे, उसमें सर्त्य 
शिर्व सुन्दरम! इन तीनों का आवश्यक पुट वर्तमान रहे | संक्षेप में, अल्प दधब्दों द्वारा 
उदात्त अथ की शोमन विस्तृति का नाम ही अर्थगौरव है। भवभूति की विदग्थता, 
पाण्डित्य एवं आदर्शवाद तीनों मिलकर उनके अर्थगौरव की सृष्टि करते हँ--बस्तुतः 
ये ही तीन उसके विधायक तत्व भी हैं | चाहे प्रेम का क्षेत्र हो या वीरता का, भवभूति 
वहाँ एक विशिष्ट आदर्श लेकर उपस्थित होते हँ। उनके विचारों का उदात्त पश्ष 
उनकी समर्थ भाषा में निहित विपुल्यर्थ के औदात्त्य को मूर्त कर देता है। अर्थगोरव की 
इसी ३क्ति से समन्वित भबभूति का एक छोटा-सा इलोक द्रष्टव्य है। इसमें चुने हुए 
कुछ ही शब्द प्रयुक्त हैं, किन्तु वे एक दिव्य तथा उदात्त अर्थ का पूर्ण विश्तार लिए 
हुए आते हैं | ऐसी बहुत सारी पंक्तियाँ भवभूति में खोजी जा सकती हैं । 


भवभूति ने अपने बश्यवाहू होने की बात एक बार महावीरचरित में तथा दूसरी 

बार उत्तररामचरित में कही है | उत्तररामचरित के भरतवाक्य में वे प्रत्यक्ष या परोक्ष 
रूप से अपने को परिणतप्रज्ञ या आज्ञ भी कहते हँ। इनमें से पहला विशेषण यदि 
. उनके भाषा पर असामान्य अधिकार का सूचक है, तो दूसरा उनकी बौद्धिक गरिमा 
को व्यक्त करता है | ऊपर हम उनकी भाषा एवं शेढी के जिन पक्षों की मीमांसा कर 
चुके हैं, उनसे स्पष्ट है कि संस्क्ृत भारती पर उनका निश्चय ही असाधारण ग्रमुत्व है। 
चाहे भाव कोमल हों या उद्धत, भवभूति की वाणी में वे सहज स्वाभाविक ढंग से 
व्यक्त होते हुए प्रतीत होते हैं। भावों की निष्षत्ति करने में उनकी वाणी को आयास 
नहीं करना पड़ता | जहाँ उनकी शैली क्लिए्ट भी दीखती है, वहाँ भी प्रायः भाषा का 
प्रवाह कृत्रिम नहीं दीखता । कहीं-कहीं उनकी शत्टी को विरुष्ठता ही अत्यन्त खामाविक 
प्रतीत होती है, चूँकि भावों की जख्लिता या उमद्रता के अनुपात में वहां प्रसाद गुण 
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१. अन्तःकरणतच्वस्य दम्पत्योः स्नेहसंश्रयात्‌ । 
आननदग्रस्थिरेकोअयसपलथमिति बध्यते ॥ --उ० च० : ३: १७। 


३१० भवभूति और उनकी नाव्य-कला 


अव्यवहार्य एवं कृत्रिम जान पड़ता है | चामुण्डा के विकट ताण्डव के वर्णन में कबि 
ने जिस निविड समासशैल्ली का परिचय दिया है, उसे किसी भी प्रकार अस्वामाविक 
नहीं कहा जा सकता। भावों के अनुरूप भाषा प्रदान करने में भवभूति अद्वितीय 
कलाकार हैं | कहीं-कहीं एक ही इलोक में दो मिन्‍न खर--एक कोमल तथा दूसरा 
अपेक्षाकृत उम्र-सुनाई पड़ते हैं, चूँकि भावों के रूप या स्तर में भी वेसा ही अन्तर 
आ गया है ।* ऐसा प्रतीत होता है कि कवि को न तो भाव खोजने पढ़ते हैं और न 
भावों को उचित साँचे में ढालने के लिए रूप या शब्द ही दूँढ़ने पड़ते हैं | महावीरचरित 
से लेकर उत्तररामचरित तक जीवन की विविध परिस्थितियों के निरूपण में उसे प्रायः 
भाव या भाषा किसी पर सन्तुल्म खोते हुए नहीं देखा जाता | वह न तो अपने आदशों 
से कहीं भमटकता है, ओर न जीवन के हल्के क्षणों में भी अपनी भावात्मक गम्मीरता 
का त्याग करता है | विशेषतः उत्तररामचरित में जितने अंशों में उसकी प्रश्ा परिणत 
दौलती है, उतने ही अंशों में उसकी भाषा भी परिपक्क तथा मेजी हुई दृष्टिगत 
होती है | 


अपने नाय्कों के प्रणयन में कवि की भावगत जागरूकता का पता हमें वहाँ 
लगता है, जहाँ वह अपने वेद, उपनिषद्‌ , सांख्य तथा योग सम्बन्धी ज्ञान को अपनी 
नाव्यसृष्टि के लिए अनुपयोगी मानता है ।' उसे अपने क्षेत्र का स्पष्ट पता है--उसमें 
क्या छोड़ना है तथा क्या ग्रहण करनां है, उसकी उसे सही जानकारी है | वह दार्शनिक 
जगत्‌ का प्रथम श्रेणी का पण्डित है, किन्तु अपने नाटकों को लिखने के पूर्व ही वह 
अपने इस पाण्डित्य के चोगे को उतार फेंकता है और एक विश्युद्ध साहित्यकार के रूप 
में अपनी रचना में प्रदत्त होता है। उसका यह रूपपरिवर्तन उसकी विशुद्ध कब्यबुद्धि 
तथा अपने लक्ष्य के सन्‍्धान में उसकी सजग तत्परता का परिचायक है। ऐसा नहीं 
कि अपने नाटकों के मावाविष्ट क्षणों में वह कहीं दा्शनिक के रूप में दीखता ही नहीं | 
वस्तुतः उसकी कृतियों में ऐसे कई स्थल आते हैं जहाँ उसका दाशंनिक खर उभर 
आता है | किन्तु बारीकी यही है कि ऐसे स्थल्लों में मी उसने अपने पाण्डित्य को 
नाटकीय भावधारा के अन्तर्गत पचा लिया है या उसका अंगभूत बना लिया है| 
जनक, वसिष्ठ, विश्वामित्र, अरुन्धती, राम, यहाँ तक कि लव एवं कुश की भाषा पर 
उसके दाशनिक ज्ञान की स्पष्ट छाप है, किन्तु यह ज्ञान इन पात्रों के नाटकीय व्यक्तित्व 
का साधक होकर आया है, बाधक होकर नहीं । न तो अपने ज्ञान को नाटकीय परि- 
वेश में आरोपित कर देने के लिए उसका कहीं उतावलापन दीखता है, और न इसके 
लिए, उसका कोई मोह ही है | अपनी कल्य के मूल्यों को उनकी पूरी परिणति तक 
सम्प्रेषित करने के लिए उसने कल्यकार-सुल्म घैर्य, संयम तथा समन्वयवादी दृष्टि से 
काम लिया है ओर इस प्रक्रिया में उसका कहीं भी स्खलन नजर नहीं आता | 


१, उ० चू०: ५: ३। 
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भाषा और दोली ३१५ 


ऊपर भवभूति को उन्हीं के द्वारा उत्थापित मूल्यों के प्रकाश में देखने की चेष्टा 
की गयी है। अब हम यहाँ उन्हें दूसरी दृष्टियों से भी देखना चाहेंगे। भवभूति एक 
नाटककार हैं | इस सन्दर्भ में उनकी भाषा या शेली की पहली शर्त यही होनी चाहिये 
कि वह रंगमंच के उपयुक्त हों तथा भावों के सम््रेपण में उसकी यहिशीलता सबंदा 
बनी रहे | भवभूति इस कसोंटी पर सर्वत्र खरे नहीं उतरते। उनके आरम्मिक दोनों 
नाटकों में ऐसे कई स्थल आते हैं, जहाँ उनका कवि उनके नाटककार पर हावी हो 
जाता है। उनकी इस कमी का किंचित्‌ निर्देश ऊपर किया भी गया है। उत्तरराम- 
चरित में भी कहीं-कहीं उनकी दौडी का यह रंग झलक ही जाता है, किन्तु उसका 
सर्वाधिक प्रमावनक्षेत्र माल्तीमाघव रहा है। यदि मात्र नाठकीय प्रमावान्विति की 
दृष्टि से विचार करें तो महावीरचरित की शैढी माल्तीमाधव की अपेक्षा अधिक 
मंच्रोपयुक्त है | किन्तु यह भी सद्दी है कि यदि माल्दीझःधव के कुछ ख्लों को छाँटकर 
विचार करें तों उसकी भाषा और शैली महावीरचरित से कहीं अधिक प्रभावोत्मादक 
तथा नाटकीय है । संक्षेप में, महाबीर्वरित की जो शोलीगत अच्छाइयाँ या बुराइयाँ 
हैं, वे दोनों ही मालतीमा घव में तीवतर होकर प्रकट हुई ६ । उत्तररामचरित में आकर 
कवि में प्रायः मापागत उत्कर्ष ही दीखता है; यहाँ उसने अपने दोलीगत दुफग्रह को 
भावात्मक आग्रह में परिणत कर दिया है | इसमें न केवछ उसने अपने भावों को नई 
सशक्त भूमिका में खड़ा कर दिया है, वरन्‌ अपनी भापा को भी एक अभिनव नाटकीय 
मर्यादा प्रदान की है 

भवभूति की शैली की एक अन्य विशेषता है उसका भावुकता श्रधान होना | प्रायः 
उनपर यह आरोप लगाया जाता है कि वे भावुकता को अतिशय बढ़ावा देकर किसी 
मानसिक स्थिति को बड़ी दूरी तक खींचे लिए जाते हैं, जब कि ऐसे क्षणों में उन्हें 
नाव्योचित संयम का निवाह करना चाहिए था| इसी संदर्म में कालिदास की नाटकीय 
शैली का स्मरण किया जाता है जो भावों की विस्तृति के लिए नहीं, व्यंजना के लिए 
पसिद्ध है। जिसे भवभूति अभिधा में कह देते हैं, उसे कालिदास व्यंजित मात्र करते 
हैं; फलतः कालिदास अपने पाठकों की कल्पना के लिए बहुत कुछ छोड़ जाते हैं 
जब कि भवभूति स्वयं ही सारी बातें कहकर अपने पाठकों या दर्शकों के लिए कुछ 
नहीं छोड़ते । भवभूति एवं कालिदास के शैलीगत वेशिष्य्यों के सुधी परीक्षक डा० 
भाण्डारकर जेसे विद्वानों की ऐसी स्थापनाओं से हम असहमत हों, ऐसी वात नहीं | 
वस्तुतः प्रत्येक कवि एवं कलाकार की अपनी-अपनी पद्धतियाँ होती हैं; उनके कल्य- 
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३१२ भवभूति ओर उनकी नास्थ-कला 


व्यक्तित्व का वेशिष्य्य इसी में होता है कि वे अपने दूसरे समानधर्मा कवियों या 
कल्मकारों से कितना भिन्‍न या एक दीखते हैं । कालिदास एवं भवनूतियों की पढ्ध- 
तियों में जो भेद हैं, बे जितना एक के उत्कर्प या दूसरे के अपकर्ष के बोधक नहीं, 
उतना उनकी कल्मगत गरिमा एवं वेशिष्य्य के पोषक हैं । कालिदास की 
व्यंजना अपने क्षेत्र में उतनी ही उदात्त दीखती है जितनी भवभूति की अभिषा या 
भावविस्तृति | शकुन्तछा की विदाई के क्षणों में तपोवन के बंधे हुए. अश्रुकण यदि 
प्रीतिकर हैं तो पंचवटी में राम ओर सीता के प्रगाढ़ भावोद्गार तथा झरते हुए 
अश्लुविन्दु उससे कम मोहक नहीं लगते | अभिव्यक्ति की इन दोनों ही विधाओं में हमारे 
हृदय को पिघलानें की क्षमता है। इन विधाओं की परस्पर भिन्नता का एक कारण तो 
जीवन एवं कल्य के प्रति इन दोनों कवियों का इृश्मिंद है, किन्तु उसका इससे भी 
प्रमुख हेठ उनके पात्रों की अल्ग-अछूग परिस्थितियाँ तथा व्यक्तित्वमेद की मूलतः भिन्न 
अवस्थाएँ हैं| न तो दुष्यन्त अपने चरित्र के महनीय उत्कर्ष में भी राम-चरित्र की 
महिमा पा सके हैं ओर न प्रल्यादिश शकुन्तला की वेदनाएँ निर्वासिता सीता की 
घनीमूत पीड़ाओं की तीव्रता एवं आद्रता तक पहुँच सकी हैं। भवभूति का स्पष्ट 
उद्देश्य है अपने इन पात्रों की पीड़ाओं तथा अआँधुओं को अधिक से अधिक खोलना 
ताकि उनके मन के वर्षों के मारीपन को मियाया जा सके तथा मिलन का मनोवैज्ञा- 
निक मार्ग निकाला जा सके । कालिदास स्पष्टःः ऐसा कोई उद्देश्य छेकर नहीं चडे 
हैं। वे केवल दुष्यन्त की वेदनाओं की सचाई का परीक्षण सानुमती की अद्दश्य उप- 
स्थिति के द्वारा करा लेना तथा उसकी सूचना दुखिनी शकुन्तला तक पहुँचवा देना ही 
पर्यात समझते हैं | उनका उद्देश्य इतना भर से ही पूरा हो जाता है। किन्तु उत्तर- 
रामचरित की परिस्थितियाँ इससे सर्वथा भिन्न हैं। यहाँ राम दुष्यन्त की तरह किसी 
शाप के प्रभाव में आकर सीता का परित्याग नहीं करते; प्रत्युत जान-बूझकर अपने 
राजधर्म को निभाने के लिए ऐसा करते हैं। फलतः शाप के टल जाने पर दुष्यन्त की 
बेदना के ओचित्य से शक्रुन्तछा के मन को जितनी श्ीघ्रता से प्रभावित किया जा सकता 
है, उतना शीघ्र राम की किसी वेदना की सचाई सीता के मन पर प्रकट नहीं की जा 
सकती | अतः, इस परिप्रेक्ष्य में, दुष्बन्त ओर शकुन्तछा को बिना अधिक झलाये या 
उनकी पीड़ाओं को बिना अधिक विस्तार दिये ही कालिदास का काम चल जाता 
है; किन्तु राम की पीड़ाओं के सूक्ष्म बिन्दुओं को सीता का अपने अपमान के प्रति 
अत्यन्त जागरूक मन तब तक प्रत्यक्ष नहीं कर सकता जब तक उनका आवध्धन करके 
उन्हें पूरा-पूरा फेला नहीं दिया जाता | मवभूति ने अपनी नावख्यक्षति में इसी कलात्मक 
एवं मनोवैज्ञानिक आवश्यकता की पूर्ति की है । अठः यहाँ राम एवं सीता के आँसुओं 
की अतिशयता से दुष्यन्त एवं शकुन्तव्य जैसे पात्रों के आँसुओं की अल्पता की तुलना 
नही की जानी चाहिए । 


4. पृरोत्पीडे तटाकस्य परीवाहः प्रतिक्रिया । 
शोकक्षो में च हृदय प्रापरेव घायते ॥--उ० च०: ३: २९। 


भाषा ओर रोली ३१३ 


ओर ऐसा भी तो नहीं है कि भवभूति सर्वत्र ही अपनी तथाकथित “िस्तारबादी' 
भावुकता का परिचय देते हैं | उत्तररामचरित के तृतीय अंक को छोड़कर देखें तों 
शायद ही उनके पात्र कहीं भावुकता की सीमा का अतिक्रमण करते हैँ | उत्तररामचरित 
के प्रथम अंक में चित्रदर्शन-प्रसंग को ही लीजिए। राम और सीता अपने अतीत वृत्तों 
को जिन शब्दों में स्मरण करते हैं, वे न केवछ कम से कम हैं, वरन नाठकीय प्रभावा- 
न्विति की दृष्टि से वे अधिक से अधिक प्रतीत होते हैं। जिन आलोचकों को भवभूति 
की अभिघा तथा भाव-विस्तार से चिद्ठ है, वे इस प्रसंग पर ध्यान दे | ऐसा नहीं 
कि भवभूति की भावुकता के लिए यहाँ अवकाश नहीं है; वस्तुतः उन्होंने यहाँ अपने 
पात्रों के जिस अतिशय उर्वर भाकन्षेत्र छा स्पर्श किया है, वह एक बृहत्‌ काव्य का 
रूप ले सकता है। किन्तु मवभूति का नाठकीय संयम उसकी कलात्मक इंग्रिति करना ही 
पर्यापत समझता है। अतः तामान्य रूप से भवभूति अपने भावों के अधिक 
विस्तार में वहीं जाते हुए दीखते हैं. जहाँ कलात्मक प्रथोजन से ऐसा करना आवश्यक 
प्रतीत होता है। हाँ, मालतीमाधव के नवम अंक में माधव अपने विरह को अभिव्यक्ति 
देता हुआ जिस विस्तार में चला जाता है, वह निश्रय ही अनाटकीय है | किन्तु काछि- 
दास ने अपने विक्रमोबद्ीय के चतुर्थ अंक में पुरूरवा के विरहोद्गारों को जो विस्तार 
दिया है, वह भी इससे कम अनाटकीय नहीं कहा जा सकता । कमियाँ दोनों में हैं, 
किन्तु वे इतनी कम हू कि उनपर अधिक बल देने की आवश्यकता नहीं | 


भवभूति की शेल्ी की एक अन्य विशेपता उनके शज्दों की सीकृता तथा अनुपम 
नादसाचदर्य है | उनकी प्रकृति के अध्ययन के क्रम में हम उनकी इन विशेषताओं की 
ओर ध्यान आइ्डष्ट कर चुके हैं | यहाँ एक व्शन्त लेना पर्यात हाोगा। महावीस्चरित के 
जिन दो इलोकों' में प्रकृति-रूपों की उदात्त सुपमा प्रस्तुत की गयी हे, उसका विचार इस 
कर आये हैं | भावगत सोन्‍्दर्य के पूर्णतया सामञ्जस्थ में उनके शैलीगत सौन्दर्य की छठ 
भी दर्शनीय है। प्रथम इल्लोक में प्रकृति-जीवन के जिन दुर्धर्ष चित्रों को सन्निविष्ट 
किया गया है, उन्हें ठीक उनके अनुरूप भाषा प्रदान की गयी है | “मेघ के गर्जन से 
जब दिशाएँ फट रही थीं! इस अभिप्राय को कवि ने गर्जाजज रितासु दिश्लु जेसी समर्थ 
शब्दावली में प्रकट किया हे--यहाँ गर्जा', “जज॑रित' एवं 'दिक्‌! कोई भी ऐसा 
पद नहीं जिसके बदले कोई दूसरा पद रखा जा सके ओर टीक वेसे ही नाद एवं अर्थ 
की व्यंजना की जा सकें। उसी प्रकार वज्निश्वोष के लिए स्फूर्जशुस्फूजित, आँधी के 
लिए दुष्प्रभंजन, मेत्र क लिए. अन्न, नेत्र के लिए. चश्लु, रात्रि के लिए क्षपा, व्यति 
यापिता के लिए क्षपिता, वध्त्‌ के लिए. क्षरत्‌ तथा वंश (बाँस) के लिए. त्वक्सार 
जस पदा का प्रयाग न कृवल प्रकृति क गम्मीर रूप की सजना में ऐकान्तिक रूप से 
समर्थ है, प्रत्युत इनका नाद-सोन्दर्य भी दर्शनीय है | प्रथम सल्येक के पहले पाद में चूँकि 
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३२१४ भवमूति और उनकी नाव्य-कला 


सघन वृक्षों की शीतल छाया अभीष्ट है, अतः यहाँ मिछत्‌, तमार, तुपार आदि 
कोमल पद प्रयुक्त हुए हैं; किन्त उसीके दूसरे पाद में मल्याचल के ऊचे शिखर से दूर 
नीचे गिरते तथा उछलते-कूदते निर्शर के वेग को व्यक्त करने के लिए उन्म्रूच्छत्‌, 
प्राग्भारनिष्पतित आदि समर्थ शब्दों की अवतारण की गयी है। शब्दों के नाद मात्र से 
तदगत अर्थों को व्यंजित करने में जेसी कुशलता मवभूति की दीखती है, जैसी संस्कृत 
के कदाचित्‌ किसी दूसरे कवि की नहीं 


भवभूति की भाषा या शैली के विशिष्ट गुणों का परीक्षण कर लेने के बाद अब 
हम, इसी प्रसंग में, नाटकीय कार्य व्यापार के एक अत्यन्त आवश्यक तत्त्व वृत्ति पर भी 
संक्षेप में विचार कर छेना चाहते हैं। बत्ति चाहे कायिक हो या मानसिक क्रिया की 
बोधक हो, उसकी अभिव्यक्ति में वाणी या भाषा का बहुत बड़ा योगदान रहता है| 
इसीलिए हमने नावकीय भाषा ओर शेली के अध्ययन के क्रम में ही उसपर विचार 
करना उपयुक्त समझा है। वृत्ति का तात्पर्य नायक का वह व्यापारात्मक खभाव है जो 
उसे किसी विशिष्ट दिशा की ओर प्रवृत्त करता है ।' यह नाटकीय शैली का वह प्रकार 
विशेष है जिसका सम्बन्ध नाटक आदि की भाषा एवं अभिनय दोनों से है, चूँकि 
व्यापार! शब्द में वाचिक, कायिक, मानसिक आदि सब प्रकार की गतिविधियों का 
समाहार हो जाता है। वृत्ति को नादय की माता भी कहा गया है और इसके चार 
प्रकार माने गये हैं--भारती, सास्‍्वती, केशिकी तथा आरभदटी | व्यापार नास्य का 
प्राणतत्व होता है और इसकी उत्पत्ति वृत्तियों के बिना सम्भव नहीं; अतः जिस 
प्रकार सन्‍्तति को उत्पन्न करने में किसी मा का महत्व होता है, उसी प्रकार नास्य- 
व्यापार के प्रजनन में बत्तियों का । इसी अर्थ में वे 'नाव्यमातरमः कही गई हैं। 
वृत्तियों के द्वारा जिन व्यापारों की सृष्टि होती है, वे निरुद्देश्य नहीं होते; युरुषार्थ की 
साधकता ही उनका वास्तविक लक्ष्य होता है। वस्तुतः, जेसा कि रामचन्द्र-गुणचन्द्र 
सिद्ध करते हैं, नाटक का एक व्यापार उसके किसी दूसरे व्यापार से सर्वथा विच्छिन्न 
होकर नहीं चल सकता ।* मानसिक, वाचिक एवं कायिक इन त्रिविध व्यापारों के 
समन्वय से ही नाटकीय कार्यव्यापार सम्भव हो पादा है। किन्ठ॒ बृत्तियों के जो चतुर्मेंद 
किये मये हैं, वे किसी व्यापार के स्वभावगत वैशिष्य्य की विवक्षा से ही। अर्थात्‌ जहां 
अन्य प्रकार के व्यापारों से कायिक व्यापार की विशिष्टता दीखती है, वहाँ केशिकी या 
आरमटी, मानसिक व्यापार की प्रमुखता होने पर सात्त्वती तथा वाचिक व्यापार के 
सर्वोपरि होने पर भारती वृत्ति मानी जाती है। 


५. ग्रवृत्तिरूपो नेतृब्यापारस्वभावों वृत्तिः--« “धनिक (० रू० : २: ४७ ) 
र- भारती साचती केशिक्यारभटी च वृत्तयः । 
रसभावासिनयगा श्रतल्नो नाव्यमातरः | “ना? द० : ३: १। 
३. न नाम प्रबन्धेषु व्यापारान्तरासंवलितः कोअ5प्येकाकी काग्रिकों वाचिकों मानसों 
.. वा व्यापारो रक्ष्यते ।+--वही : ३: १ (वृत्ति ) । 
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आचार्य भरत ने विविध वृत्तियों को मधु-कैठभ नामक देत्य के साथ युद्ध में 
संलग्न नारायण विष्णु की विविध चेष्टाओं से उत्पन्न बताया है। इस प्रकार भारती 
विष्णु के पद-संचालन से पृथ्वी पर पड़े भार से उत्पन्न हुई; उनकी ओजखिनी तथा 
वीररसोचित चेष्टाओं से सात््वती का जन्म हुआ; उन्होंने ललित लीला तथा विचित्र 
आंगिक अमिनय के साथ अपनी शिखा बाँधी, उससे केशिकी का उद्धव हुआ तथा 
उनके आवेगयुक्त अनेक प्रकार की युद्ध-चेघ्ठाओं से आरभटी उत्पन्न हुई । वास्तव में 
इस पौराणिक कथा का प्रतीकात्मक महत्त्व है। इससे इसी सिद्धान्त की पुष्टि होती है 
कि वृत्तियों के आश्रय नायक आदि के विविध व्यापार होते हैं। विष्णु यहाँ नठ के 
प्रतीक हैं और उनकी विविध चेशएँ दाव्यव्यापारों की विशिष्ट प्रकृतियों की सूचक 
हैं। भरत वृत्तियों का सम्बन्ध चारो वेदों से भी दिखाते हैं। यहाँ भी वेदों की 
रूपगत एवं अर्थयत विलक्षणताओं के आधार पर ही वृत्तियों का सम्बन्ध दिखाया 
गया है | 

उक्त चारों दृत्तियों में भारती बृत्ति वाग्व्यापारप्रधान होती है, यह सभी रूपकों में 
पाई जाती है और सम्पूर्ण रसों से पूर्ण तथा प्रायः संस्कृत भाषा का अवलम्बन करनेवाली 
होती है। इसकी विशेष रूप से उपस्थिति नास्यक्तियों के प्रारम्मिक भार्गो-- आमरुख 
तथा प्ररोचदा--में होती है।' धनज्ञय इस दृत्ति को शब्दवृत्ति की संज्ञा प्रदान करते 
हैँ और शेप दृत्तियों को अर्थवत्ति मानते हैं ।' भवभूति ने इस बृत्ति का पूर्णतः 
समाल्म्बन अपने तीनों नाटकों के आमुख-भाग में किया है। इन आमु्खों की भाषा 
केवल संस्कृत है ओर इनमें परम्परासम्मत वाग्व्यापार की प्रधानता है। 

मानसिक, वाचिक एवं कायिक अभिनयों से सूचित होनेवाके, आजंव, डॉट- 
फटकार, हर्ष ओर घैय से युक्त तथा रोद्र, वीर, शान्त एवं अद्भुत रसों से सम्बद्ध मानस 
व्यापार को ही सात््वती वृत्ति कहते हैं ।* इस दत्ति के संछापक, उत्थापक, सांघात्य तथा 
परिवर्तक नाम के चार अंग होते हैं | पात्रों में जब परस्पर नाना भाव एवं स्सयुक्त 
गम्भीर उक्ति पाई जाय, तो वहाँ संल्यपक की स्थिति मानी जाती है। इसके उदाहरण 

सहावीरचरित में वर्तमान हैं ।* जहाँ एक पात्र दूसरे पात्र को युद्ध के लिए उत्तेजित करे, 

« ना० ज्ञा० : २२ : २-१४ । 
ऋणग्वेदाद भारती वृत्तिय॑जुव॑दात्त सात्वती । 


केशिकी सामवेदाच्च शेषा चाथर्बणात्तथा ॥--वही : २९ : २४ | 
४. ना० द०:४६३:८४२। 


४. लिख एवेता अरथवृत्तयः | भारती तु शब्दवृत्तिरामुखाड्वत्वात्तत्रेव वाच्या | 
-“द० रू० : २:६०, ६१ (वृत्ति) ! 


न्ञ्जे हित 
हा 


७», सा० द०:४३:५०५॥ 

६. रामः--( सघे्यवहुमान निर्॑ंण्य ) अं स किक यः पुरा सपरिवारकारतिकेयविजया- 
व्जितेन भगवता नीलूलोहितेन सहखतपरिवत्सरास्तेवासिने तुभ्यं प्रसादीकृतः 
परहुः । 


(७७७०७ अशालनसकलमततमकस 
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वहाँ उत्थापक होता है ।! मन्त्रशक्ति, अथंशक्ति, देवशक्ति आदि के द्वारा जब शत्रु के 
संघ का भेदन किया जाय, तो सांघात्य होता है। जब आरम्म किये गये किसी एक 
काय को छोड़कर दूसरे कार्य का सम्पादन किया जाय, तो इसे परिवर्तक कहते हैं ।' 
इस वृत्ति के निर्दर्शन महावीरचरित एवं माल्तीमाधव के वीर, रोंद्र आदि रसों से पूर्ण 
व्यापारों में प्रचुरता से मिलते है | ऊपर ओजगुण के दृष्टान्त के रूप में माल्तीमाघव का 
जो उद्धरण दिया गया है, उसमें इसी बृत्ति का अस्तित्व है। महावीरचरित के भार्गव- 
प्रसंग में जो नाटकीय व्यापार आया है, उसमें डॉट-फटकार, थेर्य, हर्ष आदिका 
कलात्मक मिश्रण दीख पड़ता है, अतः यह प्रसंग सात्वती बृत्ति का उत्तम निदर्शन 
है। माल्तीमाधव के पंचम अंक में स्मशान, भूत-प्रेत, देवी चामुण्डा आदि के चित्रण 
में इसी वृत्ति की प्रधानता है। वस्व॒ुतः सात्वती सत््व एवं आवेग से पूर्ण प्रत्येक मानस 
व्यापार से फूटती है। इस वृत्ति में हर्ष का प्रतिपादन होता है, अतः इसमें शोक, 
करुण आदि का अभाव छक्षित होता है। आजंव के ग्रहण से इसमें कपट का अभाव 
रहता है। 


केशिकी बृत्ति गीत, नृत्य, विव्यस आदि शज्ञारपृर्ण चेशओं के कारण कोमल होती 
है । इससें कामव्यवहार, हास्य, शिष्ट परिहोास आदि का अन्तर्भाव होता है। यह 
वृत्ति तीनों प्रकार के व्यापारों का संकररूप है। रूम्बे केश आदि से युक्त होना स्त्री का 
लक्षण है--“स्तनकेशवतीत्वं हि सत्रीणां छक्षणम्‌ ।!! चूँकि इस दृत्ति से स्त्रियों या उनकी 
चेष्टा ओ का प्राधान्य होता है, अतः इसे 'केशिकी' की संज्ञा प्रदान की गई है | कैशिकी 
के चार अद्ज माने गये हैं--नरम, नर्मस्किज, नर्मस्फोट तथा नर्मगर्भ | प्रिया नायिका या 
प्रिय के चित्त को प्रसन्न करनेवातद्य विद्यसपूर्ण व्यापार नर्म' कहा जाता है जब 
नायक एवं नायिका को प्रथम समागम के समय पहले तो सुख होता है, किन्तु बाद में 


अब ० 6 अनलककजन- जल कक कह. कक. मनन “नतकनणनक--क-नतन-न निज-++भ+कतककनानााक+न 


जासदग्ध्यः--.' 'आं दाशरथे, स एवायसाचार्यपादानां अियः परशुः । 
अखप्योगखुरढीकलहे गणाना 
सेम्येब्तो5पि जित एवं मया कुमारः । 
एतावतापि परिरभ्य कृतग्रसादः 
शरादादिमं प्रियगुणो भगवान्गुरुमें ॥--म० च० : २: ३४ । 
« वही :२५:४४५९ | 
« बंहीौी 5२: १८। 
द० रू० 2६२४ ४७ | 
* साधधः--अयि स्वचित्तवेदनामात्रवेदिनि परव्यसनानभिक्ञे, इयसुपालम्यसे । 
उद्दामदेहपरिदाहमहाज्वराणि 
संकल्पसंगमविनोदितवेदनानि । 
व्वत्स्नेहस॑विदवरूम्बितजीवितानि 
कि वा मयापि न दिनान्यतिवाहितानि ॥--वही : ६ : १३ । 
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दूसरों के द्वारा भेद पा जानें की आझंका से भय होता है, तो इसे नर्मस्फिज कहते हैं | 
नरमस्फोट की सत्ता वहाँ दीखती है, जहाँ सात्विक आदि भार्वों के लेशमात्र से किंचित्‌ 
मात्र रस को सूचित कर दिया जाता हैं [| जब किसी प्रयोजन के निर्मित्त नायक 
छिपकर प्रवेश करे, तो उसे नर्मगर्भ कहा जाता है। मालतीमाघव के पड अड्ड में देवी- 
मन्दिर के भीतर लवंगिका के स्थान पर माधव का चोरी-छिपे आगमन ओर अजाने ही 
माल्ती द्वारा उसका गाढ़ आह्िंगन नमंगर्भ का ही उदाहरण है। 
रामचद्ध-गुणचन्द आरभर्टी की व्युत्पत्ति इस प्रकार करते ई--भारेण प्रतोदकेव 
सुढ्या भटा उद्धता: पुरुषा आरभटाः । ते सन्त्यस्यामिति “ज्योत्स्यादित्वादुणि! आरमटी ।' 
इस वृत्ति में माया, इन्द्रजाल, संग्राम, क्रोध, उद्प्रान्त आदि चेशएँ पाई जाती हैं । 
मन्त्रशक्ति से किसी अविद्यमान वस्तु को प्रकाशित करना ही माया है; यदि इसी कार्य 
का तान्त्रिक शक्ति से किया जाय तो इसे इन्द्रजाल कहेंगे | इसमें मब तथा हर्ष की 
अतिशयता से व्याकुल पात्रों का प्रवेश, नायक द्वारा पृव्रावस्था को छोड़कर दूसरी 
अबस्था का ग्रहण, आक्रमण या अग्नि आदि के द्वारा की जानेवाढी भगदड़, अनेक 
प्रकार के स्थायी एवं व्यभिचारी भावों से युक्त प्रासंगिक कार्य आदि, बाहुयुद्ध ओर 
गास्रप्रहार आदि का भी संग्रह हों जाता है। अत: केंशिकी की तरह यह दृत्ति भी 
१. कामनदकी ( ग्रविद्य । ) पुत्रि कातरे, क्रिमेतत्‌ । 
( मालती कम्पमाना ऋमन्दर्कीसालिक्ञति | ) 
कामन्दकी--( तलाशिवृऊसउशमब्य । ) बच्से, 
पुरश्चक्षरागस्तदयु मनसो5नन्यपरता 
तनुग्लानियस्य त्वयि समभवच्त्र च तब । 
युवा सोध्य॑ प्रेयानिह सुबदने मुब्च जडतों 
विधानुवेदर्ध्य॑ विछसतु सकामो5स्तु मदना #-पही : ६: १० । 
२. मकरन्दः--गमनमरूस झून्या इृष्टिः शरीरणणीटर्य 
इलितमधिकं दि स्देतसफान्किसस्धदतों इधवा । 
अ्रमति भुवने कन्दर्पाज्ञा विकारि च यौवन 
लक्ितमधुरास्ते ते भावाः क्षिपन्ति च धीरताम्‌ ॥-बरहीं : १: १७। 
६. (माथवः स्त्ररं लवज्ञिकास्थाने तिष्ठति | ) है 
मारती--सहि, अएऊछदाए पसाद॑ करेहि | 
माधवः--सरले साहसरागं परिहर रम्भोरु झ्ुुल्च संरम्मस्‌ । 
विरस विरहायास सोहुं तव चित्तमसह से ॥ 
माऊती--सहि, अलकृणीओ दे मालदीप्पणामो । 
माधचवः--्कि वा सणासि विच्छेददारुणायासकारिणि । 
काम कुरु वरारोहे देहि मे परिरम्भणम्‌ ॥ 
मालती--( सहर्षम्‌ ) कहं अणुगद्दीदह्चि। ( उत्थाय ) इञं आलिज्ञमि ।--- 
अम्महें, लऊबज्धिआए मारूुदी विप्पलद्धा ++मा० मा०, पृ० १५७२-१८७ | 
४० ना०5०:३:६ (वृत्ति ) | 


७५, दू० रू० :३ : 55५] 
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कायिक, वाचिक तथा मानसिक सभी प्रकार के अभिनयों से युक्त ओर सब प्रकार के 
व्यापारोंवाली होती है। इसके चार भेद होते हैं--संक्षितिका, सम्फेट, वस्तृत्थापन तथा 
अवपातन | जहाँ शिव्पप्रयोग के द्वारा संक्षिप्त वस्तु की रचना की जाय, वहाँ संक्षित्तिका 
होती है। किन्तु कुछ छोगों की दृष्टि में पहछे नायक का निद्वत्त होना तथा दूसरे नायक 
का आना, अथवा एक ही नायक द्वारा एक अवस्था को छोड़कर दूसरी अवस्था ग्रहण 
करना ही संक्षिप्िका है। जेसे महावीरचरित में वाली की निव्ृत्ति हो जाने पर स॒ग्रीव 
नायक के रूप में ग़हीत होता है,, या परशुराम का ओडद्धत्य समाप्त होने पर “पुण्या 
बाह्मणजातिः'” इस प्रकार द्ान्तत्व का ग्रहण होता है। जहाँ दो क्रुद्ध पात्र एक दूसरे पर 
समाघात या अधिक्षेप करें, वहाँ सम्फेट की स्थिति होती है। इसका एक उदाहरण 
माधव एवं अधोरघण्ट का वह प्रसंग है जहाँ वे दोनों एक दूसरे को बुरी तरह निन्दित 
करते हुए पाये जाते हैं ।* भन्नवल्ल के प्रयोग से माया द्वारा किसी वस्तु की उत्थापना 
करना वस्तृत्थापन कहा जाता है। इसकी स्थिति वहाँ स्पष्ट होती है जहाँ राम के साथ 
युद्ध करता हुआ रावण मायाशक्ति द्वारा अपने कटे हुए एक सिर के बदले पुनः अनन्त 
सिर प्रकट कर देता है। किसी पात्र, पद्ु आदि के मंच पर प्रवेश करने या वहाँ से 
चले जाने से दूसरे पात्रों में जो मय या मगदड़ मच जाती है, वह अवपातन कहा जाता 
। माल्तीमाघव के तृतीय अड्ढू में लोहे के पिंजड़े को तोड़नेवाले बाघ के भयंकर 
क्रमण की सूचना दी जाती है; उसके कारण छोगों में जो आतंक या भगदड़ मच 
जाती है, वह अवपातन का ही दृष्टान्त है । 
ऊपर विविध वृत्तियों तथा उनके प्रमुख भेदों का जो विवेचन हुआ, उससे यही 
स्पष्ट होता है कि नाटकीय व्यापार की शैली का नाम ही बृत्ति है। इस व्यापार के 
विविध रूपों या प्रद्ृत्तियों के अनुपात में ही विविध वृत्तियों की कव्पना की गई है। ये 
वृत्तियाँ चूँकि शब्दगत एवं अर्थगत दोनों होती है, अतः विविध रसों के साथ इनका 
स्वभावतः ही सम्बन्ध हो जाता है। धनिक के अनुसार केशिकी का प्रयोग श्रज्ञार में, 


१, ना० द०:३:६ (वृत्ति ) | 

२. मद्द्वोहाच्छपथा्सीदतु मतिः पोलस्व्यसुप्रीवयों-: 
हू वीराः कपयः शमोउस्तु भवतामीशः स एवास्मि चेत्‌ | 
रामाआप्तमहाध्यवीरमरणस्याशास्तरिषाच् मे 
यो5हं सूर्यंसुतः स एप सवर्तां योज्यं स वत्सोउज्ञदः ॥-म० च० : ५:५५ । 

३. स॒० चू० : ४ ८: २२ । 

४ मा० मा० ६ 5 : २८-१२ | 

५. एताभ्यां राधवाभ्यां सकुतुकसिषुमि रिछद्यमानेषु सूध-- 
स्वेकस्येकोउप्यनन्तः किम सरसगुणो वर्णनीयों5परस्य । 
एतत्संपर्यतोरप्यतिचिरमनयोः को उप्यचिन्त्यः प्रभावों 
यत्नोत्साहो न धेय॑ विरमति न शिरश्छेदतः पत्न्रिणो5पि । 


5. मा० मा०, पृ० ८९-९० । --म० च० : ६: ६१ । 
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सात्वती का वीर में तथा आरमर्टी का रौद्र एवं बीमत्स रसों में होता है। भारती चूँकि 
शब्द-दृत्ति है, अतः इसकी स्थिति सभी रखों में पाई जाती है ।! वृत्तियों के स्वरूप तथा 
उनके रसगत वेशिप्ट्यों को लेकर आचारयों में कुछ मतभेद भी पाया जाता है, किन्तु 
सामान्यतः भरतमुनि की बृत्तिविषयक मान्यताएँ ही आगे के खाहित्यशार्ियों के 
द्वारा स्वीकृत हुई हैं | भवभूति के तीनों नाटकों में नाठकीय व्यापारों की ऐसी प्रचुरता 
एवं विविधता प्राप्त होती है कि उनमें प्रायः सभी सांगोपांग वृत्तियों का समाहार हो 
जाता है। विशेषतः माल्तीमाधव ना टकीय कार्यव्यापार की विविध शैलियों की दृष्टि से 


काफी सम्पन्न है | 


(:०/७७ हा ७भ) ०) ।+ममनफ प+गेफकफान स्का ५ अ०४४८मपकरा>० मरम्मत, 


पष्ठ अकऋरण 


१, नाटककार भवभूति ओर परवर्ती नाव्यसाहित्य 
२, उपसंदति 


अध्याय १ 
नाटककार भवभूति ओर परवर्ती नाव्यसाहित्य 


भवभूति के तीनों नाटकों की अलग-अलग विशिष्टताओं का विवेचन ऊपर किया 
जा चुका है। महावीरचरित एवं उत्तररामचरित कथाइष्टि से एक होकर भी नाटकीय 
उद्देश्य, शैली आदि को लेकर एक दूसरे से भिन्न दीखते हैं। माल्तीमाधव तो स्पष्टतः 
एक भिन्न कोटि का रूपक है ही, अतः इसमें तथा शेंप्र दो नाठकों में भेद होना 
स्वाभाविक ही है। रूप, तत्व आदि दृष्टियों से इन तीनों नास्यक्ृतियों का मले ही एक 
दूसरे से पार्थक्य दृशष्टिगोचर होता है, किन्तु कुछ बातें ऐसी भी हैं जो इन तीनों में समान 
रूप से पाई जाती हैँ | नाटकीय अध्ययन के सन्दर्भ में इन रूपकों की ऐसी समानताओं 
का बड़ा महत्त्व हो जाता है, चूँकि इससे उनके ग्रणेता कवि की साहित्यिक एवं नाटकीय 
प्रवृत्तियों पर प्रत्यक्ष रूप से प्रकाश पड़ता है। कला ओर जीवन के किन पक्षों की ओर 
कवि का अधिक झुकाव था और इस आकर्षण के मूल में कवि के नाटकीय मनोविज्ञान 
का क्या स्वरूप था, ऐसे तथ्यों के अध्ययन से ये सारी बातें बहुत कुछ स्पष्ट हो 
जायँंगी | अपने कलारूपों के नानात्व में किसी कवि या कलाकार की ऐसी शैलीगत एवं 
भावगत एकरूपताएँ उसके कलादर्शन की विशिष्ट पद्धति को प्रत्यक्ष करती हैं | चाहे कोई 
कवि अपनी वस्तु आदि को लेकर नये-नये प्रयोग करता रहे, किन्तु वह अपने कल्ायदर्शन 
की इस पद्धति से दूर नहीं जा पाता, घूम-फिर कर उसी के माध्यम से अपनी बहुविध 
अभिव्यक्तियों को प्रकाशित करता है | भारतीय साहित्य की शब्दावल्ली में यही उसकी 

रीति! होती है जो उसकी रचना की अनेकता में एकता स्थापित करनेवाली विशिष्ट _ 

तत्व के रूप में स्वीकृत है। 


भवभूति के ऐसे ही नाव्यगत वैशिष्य्य, जो उनके तीनों नाटकों में समान रूप से. 
विद्यमान हैं, यहाँ हमारे अध्ययन के विषय हैं | इनमें प्रथम वेशिष्य्य है उनके नाटकों 
में विदूषक का अभाव । भारतीय नाटकों में विदूषक' नायक का ऐसा सहचर होंता है 
जिसका प्रधान काय प्रत्यक्षतः अपने मित्र नायक का तथा परोक्ष रूप से सामाजिकों का 
मनोरंजन करना होता हैं | इसका हास्य (१ ) अंग, (२ ) वेशभूषा तथा (३) 
वचनों द्वारा तीन प्रकार से उत्पन्न होता है। इसके गंजापन, छेगड़ापन आदि इसके 
अंगहास्य के आधार होते हैं, अत्यन्त रुम्बे-चोड़े वस्र धारण करके इधर-उधर देखने 


१. रामचन्द्र-गुणचन्द्र ने विदूषक शब्द का निर्ववचन इस ग्रकार किया हे--एपाँ वियोगिनां 
विप्रलुम्भशशज्ञरव्तां औचित्यानतिक्रमेण लिंग्यादयों यथासंभव सन्धि विग्रहेण, विश्य हैं 
सन्धिना च विशेषेण दृषयन्ति विनाशयन्ति, विप्ररम्भ॑ तु विनोददानेन विस्मारयन्ति 
इति विदृषकाः ।--ना० द० : ( वृत्ति ) । 
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चलने-फिरने आदि के द्वारा उसका नेप्थ्व-हास्त होता है तथा असम्बद्ध, निरथ्थक तथा 
अश्छीलू भाषण आदि के द्वारा उसका वचनमूलक हास्य उत्न्‍न होता है।* निश्चय ही 
भारतीय मंच का यह एक अत्यन्त आकर्षक पात्र होता है जो प्रायः नाटक के गम्भीर 
चित्रों को प्रत्यक्ष करते रहने के कारण सामाजिकों के सन पर पड़नेवाले बोझ को अपनी 
चुहल, ठिठोली, व्यंग्य आदि के द्वारा कम करता है ओर एक प्रकार से उनके मन के 
नाव्यगत गाम्मीय घारण करने के लिए स्वास्थ्य एवं शक्ति प्रदान करता है। मवभूति 
ऐसे पात्र की ओर क्यों नहीं आकृष्ट हुए तथा उसकी नाट्कीय उपयोगिता उन्होंने क्यों 
नहीं समझी, इसका कारण उनकी विशिष्ट विचार-शैली ही है। वे खमावतः ही 
वाक्संयमी व्यक्ति थे जो सस्ते हास्य को अपनी गम्भीर वाणी का दृषण मानते थे | कदा- 
चित्‌ अपनी प्रकृति की इस विशिष्टता के कारण ही उन्होंने अपने नाटकोँ में विदृषक 
जैसे पात्र को आने ही नहीं दिया | यदि संस्कृत की नाधथ्यपरम्परा को ध्यान में रखकर 
उन्होंने भनिच्छापूर्दक विदूषक की अवतारणा की होती तो कोई आश्चर्य नहीं कि उनका 
यह पात्र पिष्य्पेषणता या गतानुगतिकता का एक असफल उदाहरण मात्र बनकर रह 
जाता, उसमें प्राण नहीं मर पाते । अतः मवभूति ने अपनी कला के स्वत्व की रक्षा 
करने के उद्देश्य से ही विदूषक को अपनी कब्पना से सवंदा अलग रखा। ऐसा तो हो 
नहीं सकता था कि वे विदूषक को सृष्टि करके उसके मुख से सर्वदा हास्येतर भावों को 
ही अभिव्यक्ति कराते--उसकी मूल हास्यप्रकृति की रक्षा उन्हें करनी ही पड़ती 
और ऐसा करते समय उनकी वाणी के अखामाविक या कृत्रिम हो जाने की पूरी 
संभावना हो जाती। इसीलिए उन्होंने कलागत दूरदर्शिता से काम लिया और विदृषक 
को अपनी कल्ा-प्रक्रिया से सर्वथा अलग रखकर हास्वसजना के क्षेत्र में पृर्णतः स्वतन्न 
हो गये । 


जीवन के विविध संघषरों ने ही भवभूति को अन्तमुंख बना दिया हो तो कोई 
आश्चर्य नहीं। यों यत्र-तत्न हास्य एवं व्यंग्य के छीटे अवश्य आये हैं, किन्तु वे कई 
जगह असश्वाभाविक एवं फूहड़ जैसे प्रतीत होते हैं। हास्य भवभूति की कवि-प्रकृति के 
अनुकूल नहीं है; अतः उसमें मवभूति के अन्तस्‌ का कोई स्वाभाविक रूप नहीं खुलता । 
दि उनकी प्रकृति के अनुकूल कुछ है तो वह है एक सहज गाम्मीय, अपनी गहन अनु 
भतियों के प्रति अधिक-से-अधिक आस्थावान्‌ एवं अनुरक्त होने की उद्याम प्रवृत्ति, जो 
उनकी कऋतियों में कई रूपों में अभिव्यक्त हुईं है। हास्य के प्रति उनकी यह उदासीनता 
इसी बात को पुष्ट करती है कि वे जीवन की गहराई में अधिकाधिक उतरने को आकुछ 
हैं। हास्य चाहे कितना भी शिष्ट एवं स्वाभाविक क्‍यों न हो, वह प्रायः जीवन के 
सतही चित्रों में ही निविष्ट होता है, उसके अम्बन्तर में छिछछापन का भाव स्वाभाविक 
रूप से तिरता हुआ प्रतीत होता है। यही कारण है कि गम्भीर कंतियों में या तो हास्य 
का अभाव होता है, या यदि हास्य होता भी है, तो वह वहाँ असाम्प्रतिक या आरोपित-सा 





२. वहीं: ४ : १४ ( वृत्ति) | 
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प्रतीत होता है। भवभूति नें यदि हास्य की उपेक्षा की है, तो यह उनकी कला का 
वैशिष्य्य है, न कि उसकी कोई कमी | उन्होंने अपनी कला को जिन रंगों में सजाया है, 
उनमें हास्य के लिए कोई अवकाश ही नहीं दीखता, अतः उसका वहाँ नहीं रहना ही 
शॉभन है, स्वाभाविक है | प्रो० विल्सन के दाब्दों में मनुष्य जितनी ही गहराई से 
सोचता है, वह यथार्थ को उतना ही अधिक देखना चाहता है और हास्य या परिद्यस को 
अभिव्यक्ति देने में उतना ही असमर्थ हो जाता है ।' 

विदृषक के अभाव की पूर्ति मवभूति ने कई प्रकार से करने की चेष्या की है | 
इस सम्बन्ध में उनका पहला लक्ष्य यह दीखता है कि वे अवसर पाकर यदा-कदा दूसरे 
पात्रों के मुख से हास्यात्मक उद्गार व्यक्त कराते हैं। कहीं-कहीं उनके पात्रों के ऐसे 
उद्गार सचमुच ही उनकी प्रकृतिगत गम्भीरता के अनुकूल ही अत्यन्त शिष्ट हास्य 
उत्यन्न करने में समर्थ हुए हैं; किन्तु कुछ ऐसे भी स्थल आये हैं जहाँ उनका हास्य 
ऊपर से आरोपित, अतः कृत्रिम या फूहड़-सा प्रतीत होता है ।' हास्य के इस अभाव 
को दूर करने का दूसरा उपाय उन्होंने नाटकीय व्यंग्यों की सृष्टि करके किया है। यों 


कशमकान- नमन न 
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», द्वे० टों० म० ग्रा।दाबन, पृ० २३ । 

२. उत्तरामचरित के प्रथन अकू में चित्रदशन के क्रम में ऊमिका के चित्र को लक्ष्य करके लक्ष्मण 
के प्रति सीता की इस यक्ति में शिष्ट हास्य का एक दुर्लभ उदादरण प्राप्त होता हे--वच्छ इअं 
वि अवरा का । यहाँ एक छोटे-से वाक्य में एक स्नेह शीला तथा प्रीता भाभी को अपने श्रद्धालु 
एवं विनीत देवर के प्रति ऐसी सदृदय ठठछोली प्राप्त होती है जो अपनी स्वच्छता एवं स्निग्धता 
में बेजोड़ है। सरल हास्य का एक अन्य निरर्शन श्सी कृति की इन पंक्तियों में उपलब्ध 
होता है-- 


्ा 


इचालउुच्छ वहति विपुर तच्च घूनोत्यजरत 

दीर्घग्रीवः स भवति खुरास्तस्य चत्वार एवं। 

शप्पाण्यत्ति प्रक्रिरति शक्तृत्पिण्डकानाम्रसात्रा-- 

न्कि वाख्य/्तेजजनति स एनदूरमेह्रेहि यामः । 

“+उ० चजच्यू० 2: ४ 5 २६ | 
भोले बढुओं का यह निशटक उदगार निश्चय ही ऐसे ब्यक्तियों के परम विनोद का कारण 

हो जाता हे जो घोड़ों से सुपरिचित हैं । यहाँ भवभूति की वारीकी इसमें है कि वे घोड़ों को 
कभी नहीं देखे हुए छोटे बच्चों के मुख से अत्यन्त सरल शैलो में अश्व का ऐसा मनोहारी चित्र 
उपस्थित कर देते हैं जो उसके रूप को तो प्रत्यक्ष कर ही देता है, वालढ्द्य की अक्वत्रिम 
अभिव्यक्ति तथा उससे छनकर आते हुए अत्यन्त स्वच्छ हास्य की भी रूपायित करता हें। 
उत्तररामचरित की उदात्त भावभूमि के सर्वथा अनुरूप हास्य के ऐसे छींटे निश्चित रूप से 
भवभूति की उपलब्धियाँ हैं । किन्तु उत्तररामचरित के चतुर्थ अद्डू के आरम्भ में सोधातकि एवं 
दाण्डायन के परस्पर संलाप के क्रम में जिस हास्य की निष्पत्ति की गई है, वह स्वासाविक नहीं, 
आरोपित-सा प्रतीत होता हे। ऐसा छूगता है, मानों भवभूति वहाँ जान-बूझकइर विदूषक के 
अभाव की पूर्ति उक्त दो बह्याचारियों के माध्यम से करना चाहते हैं | किन्तु यहाँ हास्य के प्रति 
उनका क्ृजिम आग्रह प्रायः फूहड होकर प्रकट हुआ है और इस बात का प्रमाण-सा बन गया है 
कि वे सामान्य हास्य दी आत्मा से कोसों दूर हें । 


३२६ भवभूति ओर उनकी नास्य-कव्य 


तो ऐसे व्यंग्य उनके तीनों ही नाटकों में मिलते हैं, किन्तु उनका सर्वाधिक पुठ उत्तर- 
रामधरित में हुआ है। विदूषकीय हास्य की कमी को दूर करने की उनकी तीसरी युक्ति, 
नाटकीय दृष्टि से, काफी महत्त्व लेकर आती है। वे हास्य की रिक्तता को भयानक, 
बीमत्स आदि चित्रों तथा अतिप्राकृत दृश्य-नियोजनों से पूर्ण करते हैं। भवभूति अपनी 
कल्पना की सारी उमंगों को ऐसे ही चित्रों के माध्यम प्रकट करते हैं, मानो वे हास्य से 
श्रेष्ठ किसी वस्तु का साक्षात्कार करा रहे हों | 

निश्चय ही भवानक आदि चित्र हास्य का स्थानापन्न नहीं माने जा सकते, चूँकि 
उनसे ऐसे कल्त्मक उद्देश्यों की पूर्ति नहीं होती जो हास्य से सम्भव होती है। हास्य मन 
के ऐसे सारे तनावों को दूर करने का एक प्राकृतिक साधन है जो जीवन की विषमताओं 
या जटिलताओं से आकर हमारे खत्व को, हमारी उन्मरक्तता को, जकड़ लेते हैं; हमारे 
मन की बेँधी हुई गति को खोलकर उसे सहज खस्थ बनाने तथा स्फूर्त करने का वह एक 
दिव्य मन्र बनकर प्रकट होता है। भारतीय नाग्ककारों ने जीवन-संग्राम के बीच हास्य 
की अतिशय उपयोगिता को ध्यान में रखकर ही उसकी सम्यक्‌ निष्पत्ति के छिए. खतत्र 
पात्र--विदूषक--को अवतरित किया है | भवभूति के नाटकीय चित्रों की भयानकता 
आदि से तो हमारे मन का मार कम होने के बदले और भी बढ़ जाता है; अतः ऐसे 
चित्र हास्य के विरोधी भले हाँ, उसके बन्धु कभी नहीं माने जा सकते | इस सम्बन्ध में 
अधिक-से-अधिक यही कहा जा सकता है कि मवभूति ने हास्यतत्व की कमी को भयानक 
आदि सर्वथा भिन्न प्रकृति के तत््वों के नियोजन से पूरा किया है, ताकि दर्शकों को 
इस कमी का आमास न हो और वे अन्त-अन्त तक उनके विराद एवं अतिप्राकृत 
हश्यों में ही खोये रहें | मवभूति का यह उद्देश्य बहुत कुछ पूरा भी हुआ है। उनकी 
दो राम-नायकों की उदात्त भावभूमि के लिए तो विदृषक की कोई आवश्यकता ही 
नहीं जान पहदी --पुदरोत्रय राम के सखारूप में विदूषक जैसे पात्र की कल्पना ही 
हास्यप्रद प्रतीत होती है ।! किन्तु माल्तीमाधव में विदूषक का अभाव खटके नहीं, 
इसके लिए भवभूति ने स्मशान-दृइ्य जैसे चित्रों की अवतारणा की है। ऐसे चित्र एक 
ओर तो भवभूति की काव्यक्षमता को प्रकट करते हैं और दूसरी ओर भयानक आदि के 
प्रति छनके ऐसे सम्मोह को प्रकट करते हैं जिसमें नाटकीय मर्यादा को हॉघकर भी 
अपनी अभिव्यक्ति का प्रबल आग्रह दीखता है । 


भवभूति की नाटकीय शैली की एक दूसरी विशेषता उनके इछोकों या संवादाओों 
की पुनः पुनः आवृत्ति से प्रकट होती है। यहाँ स्वमावतः ही यह शंका होती है कि 


१. संस्कृत के अब तक प्राप्त राम-नाठकों में दिछनाग या धीरनाग की 'कुन्दमाला' ही ऐसी 
नाव्यकृति है जिसमें विदूषक की अवतारणा हुई हे। यहाँ राम के धीर-गम्भीर व्यक्तित्व के 
साथ 'कोशिक' (विदूषक) का विदूषकत्व निश्चय ही असंगत प्रतीत होता है। दिड नाग की 
इस उदभावना के पीछे 'नवीनता' के लिए उनका आग्रह मात्र दीखता हे; यह आग्रह राम 
जैसे उदात्त नायक के चारित्रिक वैशिष्य्यों को नहीं समझने के कारण ही रूपायित हुआ हे । 


नाटककार भवभूति ओर परवर्ती नास्यसाहित्य ३२७ 


भवभूति की प्रतिमा कदाचित्‌ इतनी उर्वर नहीं थी कि अलग-अल्य नाठकों में प्रायः 
एक ही प्रकार के भावों के लिए वे अपनी अभिव्यक्ति के अल्ग-अछूग चमत्कार दिखा 
सकते । किन्तु यह शंका अधिक देर ठहर नहीं पाती। भाषा तथा मानव हृदय के 
विविध भावों पर भवभूति के असामान्य प्रभुत्व को देखते हुए उनके ग्रति ऐसी शंका 
करना कतई उचित प्रतीत नहीं होता | फिर भी इसका रहस्य समझ में नहीं आता कि 
बे ऐसी भाषागत एवं भावगत आदृत्तियों के कायल क्‍यों थे जो उनकी कल्पनाशक्ति 
पर प्रशन-चिह्न-सी प्रतीत होती हैं | ऐसा नहीं कि दूसरे कवियों में ऐसी भाषागत आइ- 
त्तियाँ नहीं पाई जातीं | कालिदास तक में ऐसी कई आइत्तियाँ खोंजी जा सकती हैं । 
किन्तु उनका जो रूप मवसभूति में ग्रात्त होता है, वह कदाचित्‌ अपूर्व है। 
सम्मव है कि नाटकीय सुगमता के लिए, नर्यें के पाठ-स्मरण की सुविधा को ध्यान में 
रखकर, उन्होंने ऐसे प्रयोग किये हों | किन्तु यह अनुमान भी अधिक संगत प्रतीत 
नहीं होता | भवभूति के चित्र-विचित्र संवादों के बड़े परिमाणों की ठुलना में उनके 
थोड़े-से इलोकों या संवादांशों की आद्त्ति से न्ों की किसी बड़ी आसानी की अपेक्षा 
नहीं की जा सकती । अधिक सम्भावना इसी की है कि ऐसी आइत्तियाँ भवभूति की 
शैल्लीगत विलक्षणता की द्योतक हैं। सम्भवतः भवभूति व्यक्तिगत रूप से विश्वास करते 
थे कि मंचपर उनके 'कथोपकथन की सीमित आदवृत्तियाँ नाटकीय प्रमावों को उत्तन्‍न 
करने के लिए आवश्यक हैं | इन आदृत्तियों के परीक्षण से स्पष्ट हो जाता है कि भव- 
भूति के कुछ प्रसिद्ध श्लोक या पंक्तियाँ ही इस प्रकार दुहरराई गयी हैं। अतः वे इस 
बात की साक्षी हैं कि स्वयं मवभूति अपनी इन पंक्तियों को बहुत पसन्द करते होंगे 
और नें के मुख से यदा कदा उनकी आइत्ति कराकर कल्यगत व॒ुष्टि का बोध करते 
होंगे। चाहे व्यक्तिगत रूप से भवभूति अपनी इन पंक्तियों में ऐसी गहरी रुचि क्‍यों 
न रखते हों, ऐसी आइत्तियाँ उनकी नाटकीय शैली के भूषण नहीं मानी जा 
सकतीं । उनकी प्रखर मेघा से अपेक्षा इसी बात की थी कि वे समान भावों या 
समान परिस्थितियों के अंकन में भी नित नूतन शब्दों का प्रयोग करते जैसा कि वे अन्यत्र 
करते भी हैं | 


भवभूति की शैली की एक अन्य विशिष्टता नाटकीय कथोपकथन में उनके संस्कृत 
भाषा के प्रति प्रबक मोह से फूय्ती है। ऐसा नहीं कि उन्होंने अपने विविध पात्रों 
के संवादों के लिए प्राकृत भाषा का महत्त्व स्वीकार नहीं किया है। वस्तुतः नाटकीय 
भाषा के क्षेत्र में वे परम्परावादी ही दीखते हैं। यहाँ, इस संदर्भ में मी उनकी कतिपय 
शैलीगत विलक्षणताएँ प्रकट होती हैं । उनके तीनों नायकों में प्राकृत के छोटे-बड़े 
संवाद तो भरे पड़े हैं, किन्तु इन नास्यक्ृतियों में आए मवभूति के लगभग ८८० 
इलोकों के बीच ऐसा एक मी इलोक नहीं जो पूर्णतः प्राकृत में निबद्ध हो। गद्य के 
लिए. वे प्राकृत के महत्व को खीकार करते हैं, किन्तु पद्म के लिए. उसे सर्वथा अनुपयुक्त 
क्यों मानते हैं, यह भी एक रहस्य ही है। गद्यात्मक कथोपकथनों के लिए भी उनकी 


व्ककार भवभूति ओर परतर्तों माक्थना हिन्द 


२५९ 


राई 


जायेगी | सामान्य रूप से तो यही तथ्य सामने आता है कि पिछले खे4 के कवियों ने 
संस्कृत भाषा तक को कृत्रिम बना दिया, प्राकृत का तो कहना ही क्या। नाटकों के 
क्षेत्र मं मापा को यह गिरावट, सीमित रूप में ही सही, सम्मवबतः भव*वि के नाटकों से 
ही शुरू हुईं | यहाँ मवशभूति द्वारा प्रयुक्त प्राकृत के लिए इतना हीं कहना अल्म्‌ होगा 
कि उसे प्रायः संस्कृत के साँचे में ढालकर तैयार किया गया है, इसीलिए उसका 
वन दिक रस सूख-सा गया है ओर उसके बदले उसमें कृत्रिम चमक मात्र दीखती है। 

भवभूति के नाटकों की एक अन्य विलक्षणता उन सबकी, विश्येषतः उत्तरगामचरित 
की अतिशय भावुकता से सम्बन्ध रखती है | यों कवि के लिए भावुक होना एक आव- 
इयक गुण है, किन्तु नाटकों में उसकी सीमित उपयोगिता ही रह जाती है। नाटककार 
का प्रधान लव अपनी वस्तु के प्रवाह को उत्तरोत्तर संवेग देकर उसे बिना किसी रुका- 
बट के गन्तव्य की ओर बढ़ाते जाना है| भवभूति प्रायः नाटकीय गति को अपने भावों 
की विहलता एवं तीत्रता से पूर्ण करते हैं | जहाँ वस्तु ठहरी हुई-सी लगती हे, वहीं प्रायः 
उनके भावुक कवि हृदय के उद्गार उछलते हुए तथा छलकते हुए-स आगे बढ़ते हैं । 
हम पहले ही बता चुके हूँ कि ऐसे स्थल पर भवभूति की नाटकीय वस्तु के प्रवाह में 
शैथल्य-दोष नहीं माना जा सकता--नडछे ही वहाँ वस्तु पार्थिव रूप से विराम छेती 
हुई प्रतीत होती है, किन्तु भावात्मक दृष्टि से वह कहाँ से कहाँ आगे बढ़ जाती है । 
उत्तररामचरित का तृतीय अंक इस सूक्ष्म नावकीय गति का एक उत्तम और कदाचित्‌ 
अद्वितीय निदर्शन है। वहाँ निश्रर हो भवभूति की भावुकता नाटकीय प्रवाह की 
विसंगति में खड़ी दिखाई नहीं देती | राम एवं सीता का वहाँ बार-बार मूच्छित होना 
तथा रुदन करना भवभूति की इसो भावुकता का एक स्वाभाविक परिणाम है। निस्सन्देंद 
मूर्छा तथा रुदन का यह अतिशय प्रयोग पुट्याक्रमतीकाश राम तथा शरीरिणी विरह- 
व्यथा की तरह प्रतीत होनेवाली करुणमूरति सीता के प्राणों में वर्षों से जमे हुए अव- 
रोधों को समाप्त करके उन्हें सहज, प्रसन्न एवं स्वस्थ रूप प्रदान करना है। इस दृष्टि से 
इस अंक का मनोवैज्ञानिक महत्त्व ऐसा हो जाता है जिसकी समता सम्पूर्ण संस्कृत साहित्य 
में कहीं मी नहीं मिलती | प्रायः सभी आछोचकों ने एक स्वर से भवभूति की मूच्छा- 
परायणता की खिल्‍्ली उड़ाई है, उसके भीतर जाकर यह देखने की चेश नहीं की दै कि 
प्रधान रूप से किन कलात्मक एवं भावात्मक प्रभावों को उत्पन्न करने तथा किन अप- 
रिहाय॑ मानसिक गन्थियों को खोलने के लिए भवभूति ने राम जैसे धीरोदात्त नायक को 
भी अनिवार्यतः इतना माचुक बना दिया है | 

महावीरचरित में भी राम को सीता का दुसह वियोग सहन करना पड़ा है। किन्तु 
उस वियोग की कोटि ही दूसरी है| वहाँ रावण से प्रतिकार छेने की भावना इतनी 
बलवती हो जाती है कि वह राम के हृदय में सीता की वियोगान्नि को अधिक टीस 
उत्पन्न करने का अवसर ही नहीं देती | उत्तररामचरित में राम की खिंति कुछ दूसरी ही 
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है। यहाँन तो किसी से बदा लेना है, न अपने दुख को किसी के सामने खोल- 
कर हृदय को हल्का करने का कोई ओचित्य ही है, चूँकि राम सीता-निर्वासन के लिए 
यहाँ स्वयं उत्तरदायी हैं| भवभूति ने राम की इन दोनों परस्पर मिन्न मानसिक स्थितियों 
का एक बड़ा ही यथार्थ चित्र उत्तररामचरित के तृतीय अंक में खींचा है |! ऐसा नहीं 
कि वे किसी भी प्रकार के वियोग मात्र को अपनी भावुकता की अभिव्यक्ति के लिए 
आवश्यक मानते हैं | जो राम सीता से वियुक्त होने के पश्चात्‌ महावीरचरित के पंचम 
अंक में केवल एक बार मू््छित होते हैं, वही उत्तररामचरित में कई बार मूच्छित 
हुए हैं| यदि किसी भी मूल्य पर भवभूति को अपने भावातिरिक का यही स्वरूप 
व्यक्त करना अभीष्ट होता, तो उत्तरतमचरित की तरह महावीरचरित में भी वे 
इसके लिए कोई न कोई बहाना ढूँढ ही छेते। किन्तु वे अपनी कलछा तथा यम के 
उद्त्त चरित्र दोनों के प्रति आरम्भ से अन्त तक जागरूक रहते हैं। उत्तररामचरित में 
भवभूति पर आशक्षेप यही लगाया जाता है कि उन्होंने रुदन एवं मृच्छां का आवश्यकता 
से अधिक आश्रय लेकर राम एवं सीता जेसे चरित्रों की उदात्तता को नष्टप्राय कर दिया 
है । ऐसा नहीं कि भवभूति स्वयं इस बात से परिचित नहीं थे कि मूर्च्छा आदि दुख- 
संवेगों के अतिशय विस्तार से राम का उदात्त चरित्र कुछ अन्यथा दीखने लगेगा | 
महावीरचरित में सीता के लिए पर्याकुल राम को छक्ष्य करके लक्ष्मण कहते हैं---'आये 
आये न खल॒ छोकोत्त रकर्माणरवादशाः ऋृच्छेषु प्रमुश्चन्ति ।” इसका स्पष्ट अर्थ यही 
है कि भवभूति स्वयं इस बात को मानते थे कि पुरुषोत्तम राम को अधिक रुला देने तथा 
मूच्छित करते रहने से उनके चरित्र की गरिमा नष्ट हो जायगी | उत्तररामचरित में राम 
को इतना रुछाने का तो और भी औचित्य नहों ठहरता, चूँकि उस समय तक उनके 
चरित्र में पहले से भी अधिक परिषाक आ गया रहता है। भवभूति ने स्वयं राम के 
उत्तरोत्तर चारित्रिक उत्कर्ष की ओर इंगित किया है [* अतः इतनी कलागत जागरूकता 
तथा अपने उदात्त नायक के महान्‌ चरित्र के निर्माण के प्रति इतनी सचेष्टता के होते 
हुए भी भवभूति ने उत्तररामचरित में जो राम को इस प्रकार रुल्लने तथा मूच्छित कराने 
का उपक्रम किया है, इसका दायित्व उनकी भावुकता के अनियत्रित एवं अनाटकीय 
संबेग़ों को नहीं दिया जा सकता | जैसा कि हम ऊपर कह चुके हैं, कतिपय कल्यगत 
आवश्यकताओं की पूर्ति के लछिए ही उन्हें राम को उस रूप में उपस्थित करना अनिवार्य 
हो गया है। 


१. डपायानां भावादविरतविनोद्व्यतिकरै- 
विमदेवी राणां जगति जनितात्यद्भुतरसः । 
वियोगो मुग्धाक्याः स खलछ रिपुधातावधिरभूत्‌ 
. कं तृष्णीं सद्यो निरवधिरयं त्वप्रतिविधः ॥ “+उ० च०: ३ : ४४ । 
२, म० च०, पृ० १९४ | । 
३. स एव रामरचरितामिरामों धर्मेंकवीरः पुरुषग्रकाण्डः । 
... स्वान्येव पूर्वाणि परेइचरित्रेयोंउत्यद्भुतैरप्ततिमोतिशेते ॥ --वही : ५: ४८। 
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मृच्छा शारीरिक या मानसिक दुख की पराकाष्टा की अभिव्यक्ति है। एक ओर तो 
प्रकृति इसे क्लेशों की अतिशयता के स्वाभाविक परिणाम के रूप में सामने लाती है, तो 
दूसरी ओर यहाँ उसका अमिप्राय यह भी लरक्षित होता है कि वह मूर्च्छा द्वारा, अल्प या 
दीत्र अथवा अनन्त काल के लिए पीड़ित व्यक्ति को उसकी असह्य यावनाओं से मुक्ति 
दिल्ाना चाहती है। भवभूति ने अपने नाटकों में मृर्च्छा का उसके इसी यथार्थ रूप 
में प्रयोग किया है | सीता-निर्वासन से पूर्व राम केवल एक बार मृच्छित होते हैं-- 
दाम्पत्य के चरम सुखों की अनुभूति में उनका मन पगा हुआ होता है कि एका- 
एक उस पर दुर्मुख के वाग्वज्ञ का अत्यन्त दारुण प्रहार हो जाता है। उस आकस्मिक 
मानसिक स्थिति में मृ्च्छा सर्वथा स्वाभाविक एवं अवश्यम्भावी प्राकृतिक सत्य के रूप 
में प्रकट हुई है | पुनः संज्ञा प्राप्त करने पर जब राम की कर्तव्य-बुद्धि शनें:-शनेः जाग्रत 
होती दे, तो वे अपने धर्म के आहवान के आगे सीता के प्रति या ख्वयं अपने प्रति 
अत्यन्त कठोर हो जाते हैं | सीता को निर्वासित करने तथा राम द्वारा पुनः पंचवरी- 
प्रवेश के बारह वर्षा के बीच नाटककार राम को एक वार भी मंच पर उपस्थित नहीं 
करता | फिर भी राम के तत्कालीन जीवन के सम्बन्ध में यत्र-तत्र उसने जो निर्देश दिये 
हैं, उनसे स्पष्ट हो जाता है कि राम को इस बीच एक बार भी न तो सीता की सजल 
स्मृति में आँसू बहाने का अवसर मिल्ता है, न भीतर ही भीतर घुलूती हुई अपनी व्यथा 
को प्रकाशित करने का कोई दूसरा साधन उपलब्ध होता है। मवभूति की माजुकता 
यहाँ पर कहाँ चली गयी थी १ वे राम को इस बीच यद्यपि मंच पर नहीं लाते, फिर भी 
इतना तो इंगित कर ही सकते थे कि उन बारह वर्षो के भीतर भी राम सीता के असच्य 
वियोग में रोते तथा मूच्छित होते आये ये । किन्तु नहीं, भवभूति इतने भावुक कभी 
नहों कि यम जैसे पात्र के चारित्रिक वेभव को क्षति पहुँचाकर वे जहाँ कहीं भी अपने 
$त्त को भावुकता के अनावस्यक जाल में उल्झा दें। उत्तररामचरित में आँसू एवं 
मूर्च्छा के जितने प्रसंग आये हैं, कदाचित्‌ उनमें से कोई भी ऐसा नहीं, जिसका परिहार 
करके उतने ही कलात्मक एवं भावगत प्रभावों को उत्पन्न किया जा सके। हा, यदि 
कहीं मवभूति के आँसू नाटकीय ओचित्य की रक्षा नहीं कर पाये हैं, तो वह है-- 
मालतीमाधव का नवम अंक | इस अंक में माधव के विरहृदुख को जो विस्तार तथा 
महत्त्व प्रदान किया गया है, वह विप्रहृम्म श्ंगार का उत्तम निदर्शन भले हो ले, उससे 
किसी नाटकीय प्रयोजन की चिद्धि नहीं होती । 

किसी भी कवि का साहित्यिक व्यक्तित्व कितना उच्च एवं महान्‌ है, इसका एक 
महत्त्वपूर्ण संकेत इस बात से मिलता है कि उसने अपने उत्तर्वर्ती कवियों अथवा काव्य- 
रूपों पर अपनी कितनी तथा कैसी छाप छोड़ी है । यहाँ “कितनी से उसके प्रभावों का 
परिमाण अभीष्ट है तथा 'किसी' से उनका गुणात्मक स्वरूप । परवर्ती साहित्य पर या 
उसकी चिन्ताधारा पर ऐसे प्रभावों के परिमाण एवं गुण दोनों मिलकर ही किसी कवि 
की प्रातिभ ज्योति के स्फुरणों का स्वरूप स्थिर करते हैं । ऐसे सन्दर्भों में 'परिमाण” की 
मीमांसा तो बड़ी आसानी से हो जाती है, किन्तु शुणात्मकता' का विवेचन कमी-कमी 
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हमें सन्देह में डाल देता है । जो महान्‌ कबि होते हैं, वे अपने पूर्ववर्ती कवियों की 
साप्रेरणा लेकर मी ग्रायः काव्य की नयी लीक के निर्माण में समर्थ होते हैं; न तो उनका 
पिष्य्पेषण के लिए कोई आग्रह दीखता है ओर न वे अपने से पुराने साहित्यिक मूल्यों 
को विकृृत करके ही रखना चाहते हैं। कालिदास भास, अदश्वघोष आदि कवियों से 
प्रभावित नहीं हुए थे, ऐसा नहीं कहा जा सकता; वस्तुतः उनके काव्य के ऐसे कई 
अंग हैं, जिनमें उक्त कवियों की स्पष्ट छाया विद्यमान है। किन्तु इतना होने पर भी 
कालिदास की मोलिकता पर कोई आँच नहीं छगने पायी है--उनका स्वर सर्वथा नवीन 
है, उनके भाव अमिव्यक्ति की एक नयी एवं अमूतपूर्व विधा छेकर प्रकट हुए हैं| यही 
बात भवमभूति में भी दीखती है। कालिदास जैसे महाकवि के पश्चात्‌ काव्य था नाटक 
के क्षेत्र में किसी नवीन मार्ग को खोजना तथा उस नवीनता का सम्यक्‌ निर्वाह करना 
अत्यन्त कठिन कार्य था। किन्तु भवभूति ने यह सब कुछ करके दिखा दिया है--उनके 
स्वर में कहीं भी न तो कालिदास बोलते हैं ओर न कालिदास की वाणी का कोई विकृत 
रूप ही प्रकट होता है | भवथूति अपनी अमिव्यक्तियों में सर्वत्र मवभूति ही रहते हैं, 
पुराने नास्य-मूल्यों को पचाकर उन्हें नये परिवेश में खड़ा करने में वे अप्रतिम कलछा- 
कार दीखते हैं | किन्त॒ मवभूति के बाद संस्कृत नागक--विशेषतः रामनाटक--के क्षेत्र 
में ऐसा कोई नाटककार नहीं दीख पड़ता, जिसमें कालिदास या मबमभूति की क्षमता 
हो | फलतः मवभूति के प्रभावों का जैसा स्वस्थ रूप उत्तरवर्ती कवियों की रचनाओं में 
दीखना चाहिये, वैसा हो नहीं पाया है । चाहे मुरारि हों या राजशेखर, कोई भीनतों 
भवभूति से ऊपर उठ सका है और न उनके प्रभावों को ठीक ग्रहण कर पाया है। प्रायः 
इन कवियों का ध्यान भवभूति के नाव्यगुणों की ओर गया ही नहीं है; वे मवभूति की 
शैली के ऐसे गुणों से अधिक प्रभावित हैं, जो वस्ठुतः उनके दुर्गुण थे। संक्षेप में, इ 
कवियों ने प्रायः मवभूति की कमियों को ही बड़े उत्साह से अपनाया है और उनका 
अतिरंजित रूप प्रस्तुत किया है। ऐसे स्थलों में मवभूति के प्रभावों के 'परिमाण' की 
बात तो समझ में आ जाती है, किन्तु उनके गुणात्मक स्वरूप का विश्लेषण पेचीदा हो 
जाता है। वास्तव में यह भवभूति की कोई कमी नहीं थी कि पिछले कवियों ने उन्हें 
ठीक से ग्रहण नहीं किया, या उनके प्रभावों को उचित दिशा नहीं दे सके; वस्त॒तः ऐसी 
कमी उत्तरवर्ती कवियों की ही मानी जायगी, जिनमें न तो भवभूति के नाटकीय मूल्यों 
को पचाने की क्षमता थी और न उनके प्रभावों से बचकर स्वतत्र रूप से संस्थित होने 
की ही सामर्थ्य थी | 


भवभूति के पश्चात्‌ मी राम-नाटकों तथा कुछ दूसरे प्रकार के रूपकों की एक रुम्बी 
श्रृंखला सामने आती है। इस श्रृंखला की बहुत सारी कड़ियाँ बिखर गयी हैं--कुछ 
सदा के लिए छत्त हो गयी हैं ओर कुछ के नाम मात्र शेष हैं; किन्तु जो पूर्णतः अवशिष्ट 
हैं तथा जिनकी विषय-वस्तु आदि की किंचित्‌ सूचना अलंकार ग्रन्थों में प्राप्त होती है, 
वे इस बात के प्रबलू-साक्षी हैं कि उत्तरी नाव्यरूपों पर भवभूति के अमिठ एवं 
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अपरिमित प्रभाव पड़े हैं | सम्भवतः सम्पूर्ण संस्कृत साहित्य में भास, कालिदास या दूसरा 
कोई भी ऐसा नाटककार नहीं दीखता, जिसका इतना व्यापक अनुकरण हुआ हो | 
महाकाव्य के क्षेत्र में जो काम भारवि ने किया, नाटक के क्षेत्र में कुछ वेंसा ही कार्य 
भवभूति ने किया | अर्थात्‌ शिकश्ुगालबंध जेसे महायकाव्यों की निर्मितिर्म जिस प्रकार 
भारवि के व्यापक प्रभावों का योगदान है, उसी प्रकार कुन्दमाठा, अनर्धराप्रव आदि 
नाय्यक्षतियों के निर्माण में मबभूति के प्रभूत चरणचिह्न प्रकट हुए हैं | यही क्‍यों, मारवि 
का अनुकरण जितना माव के क्षेत्र में नहीं, उतना भाषा एवं शैली के क्षेत्र में हुआ; 
ठीक इसी प्रकार परवर्ती नाटककारों ने भावात्मक मूल्यों की परवा न करते हुए अपने 
नाटकों में प्रायः मवभूति की माषा-शैली को ही उतारने या उससे भी आगे बढ़ जाने की 
चेष्टा की है। सम्भवतः परवर्ती युगों का ही कुछ ऐसा प्रभाव रहा कि उनमें या तो 
प्रकृत भावों का महत्व समाप्त हो गया, या ऐसे भावों में अप्रत्याशित क्षीणता आ गयी; 
इसके बदले भाषा ओर शेली को व्याकरण, अलुंकार, दर्शन आदि तस्वों से जान-बूझ- 
कर लादा जाने लगा | लादने का स्वाभाविक परिणाम यह हुआ कि भाषा कृत्रिम- 
सें-कृत्रिमतर होती गयी--वह पाण्डित्य-प्रदर्शन का साधन मात्र बन गयी | स्वयं भारवि 
एवं भवभूति अपनी शैली को ऐसी ऋत्रिमताओं से पूर्णतः नहीं बचा सके | किन्तु उनके 
भावों तथा उन्हें अभिव्यक्ति प्रदान करनेवाली विधाओं की कुछ ऐसी गरिमा है कि 
उनकी शैली के ऐसे दोष या तो छिप जाते हैं या अधिक नहीं खग्कते | इधर उत्तरबर्ती 
कवियों में प्रायः माव के नाम पर तो कुछ है नहीं, जो है वह शेंली को अधिकाधिक 
बोझिल करने तथा उसके नीचे दबे घिसे-पिटे भावों को कुण्ठित कश्ने की दिशा में ही 
लक्षित होता है । 

जिन नाटकों का प्रगयन भवभूति के नाटकों के स्पष्ट प्रभाव में किया गया, उनमें 
दिकनाग की कुन्द्माला का विशिष्ट स्थान है| इस नाटक के इत्त, भाव, शिल्प आदि 
सब पर उत्तररामचरित की वस्तु-योजना, भाव आदि की उ्त्यक्ष छाया विद्यमान है | यों 
दिडनाग का काल कुहाच्छन्न है, किन्तु इतना निश्चित है कि वे भवशभूति के उत्तर युगों 
में ही कहीं अवतीर्ण हुए । कुन्दमाल्ा का उल्लेख भमवभूति के पूर्ववर्ती साहित्य में कहीं 
भी नहीं मिलता । इसका सर्वप्रथम उल्लेख रामचन्द्र-गुणचन्द्र कृत नाव्यद्पण ( १६०० 
ई० ) में प्राप्त होता है। अतः कुन्दमाला के नाटककार की स्थिति आठवीं शताब्दी के 
बाद तथा बारहवीं शत्ती के पूर्व कहीं मानी जा सकती है | उनके छह अंकवाले प्रस्तुत 
नाटक का कथानक वही है, जो उत्तरगामचरित का है; नवीनता के नाम पर कुन्दमादय 
जैसे प्रसंगों को अवतरित करके मौलिक होने का प्रयास अवश्य हुआ है, किन्तु चाहे 
कुन्दमाला का नाटकीय प्रसंग हो या निर्वासिता सीता को वाल्मीकि-आश्रम में ही रखने 
की चेष्टा, दिझ्नाग कहीं भी अपनी इन नवीनतार्भों में मवभृति की तरह नाटकीय 


१, दे० ओसीडिंग्स एण्ड ट्रॉजैक्शन्स आँव द ऑल इंडिया ओरीयण्टल वन्फरेन्स, अष्टम खण्ड, 
पु० ९१-०७ म। द४ ६० छुडद्यण मे अबपर लिखित कुन्दमाला एण्ड द उत्तररामचरित ।! 
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प्रभावों की सृष्टि नहीं कर सके हैं | नाथ्क के चतुर्थ अंक में बावड़ी के तट पर सीता 
आदि को वाल्मीकि के दिव्य प्रभावों से अच्य्य बना देना, एकाकी राम का वहीं 
पहुँचना तथा सीता के प्रतिबिम्ब को देखकर मूच्छित होना, सीता द्वारा अपने स्पर्श से 
राम को सचेत करना, सीता-विरह में राम के करुण शोकोद्गार आदि उत्तररामचरित 
के तृतीय अंक की ही असफल अनुक्षतियाँ हैं | भवभूति ने सीता के मन में राम के 
विरुद्ध वर्षों से जमे हुए दुर्भावों को धोने के लिए. जिन मनोवैज्ञानिक एवं कलात्मक 
उपचारों की सृष्टि की है, उनका या तो यहाँ पूर्णतः अभाव है, या अत्यन्त असफल 
अनुकरण । नाथ्क के अन्त में राम के साथ सीता को जिस अस्वाभाविक ढंग से 
मिला दिया जाता है, चह वाल्मीकि की काव्य-परम्परा से भले ही अनुमोदित हो, 
स्वाभाविकता अथवा नाथकीय भावोत्कर्ष की दृष्टि से कोई महत्त्व नहीं रखता | 
कुन्दमाठा की भाषा एवं शैली पर भी यत्र-तत्र भवभूति की शैली की स्पष्ट छाप दिखाई 
देती है | 

मुरारि के अनर्धराघव नामक नाटक पर भी भवभूति के प्रभावों की स्पष्ट छाप 
मिलती है | नवम शताब्दी के मध्य में वर्तमान हरविजय महाकाव्य के प्रणेता रत्नाकर 
ने मुरारि का उल्लेख किया है; इसके तथा कुछ दूसरे प्रमाणों के आधार पर विद्वानों ने 
मुरारि का समय भवभूति के समय के पश्चात्‌ तथा र्नाकर के समय से पूर्व स्थिर किया 
है | अनर्धराघव की विषयवस्तु वही है जो महावीरचरित की है, अतः मुरारि अपने नाटक 
के लिए एक ऐसी वस्तु का चुनाव करते हैं जिसे भवभूति पहले ही अपनी उज्ज्वल नाट्य- 
प्रतिभा का क्षेत्र बना चुके थे | इसीलिए मुरारि चाह करके भी अपनी वस्तु के ममंस्थलों 
को कोई नवीन या मौलिक खर देने में असमर्थ रहे हैं; घूम-फिर्कर वे उसी लीक पर 
आ जाते हैं जिसका निर्माण भवभूति ने बड़ी दक्षता एवं कलात्मकता के साथ किया 
था | किन्तु उस लीक का निर्वाह भी ठीक से हो पाता, तो सुरारि की प्रशंसा की 
जाती--उन्होंने प्रायः एक बने-बनाये मार्ग को तोड़ने एवं विकृत करने में ही अपनी 
नाव्यशक्ति का अपव्यय किया है | उदाहरण के लिए अनर्घराघव के सप्तम अंक की 
विषय-वस्तु को लिया जा सकता है जहाँ मुरारि ने राम के अयोध्या-प्रत्यावरत॑न के 
सन्दर्भ में मवूति की नास्यप्रतिमा के साथ स्पर्धा करनी चाही है। मभवभूति ने इस 
प्रत्यावर्तन के क्रम में मार्ग में पड़नेवाले विविध परिचित-अपरिचित चित्रों में से कुछ 
उन्हीं को ग्रहण किया है जो नाटकीय उद्देश्य की सिद्धि में सहायक हैं अथवा जो कार्य- 
व्यापार के सामान्य प्रवाह पर भार बनकर नहीं आते। मुरारि ने मवभूति की इस 
कला-दृष्टि को कदाचित्‌ उनकी निर्बल्ता एवं अक्षमता मान लिया है; जिन प्रसंगों को 
भवभूति ने नायकीय दृष्टि से परिहार्य मानकर छोड़ दिया था, मुणरि उन्हें ही बड़ी प्रीति 
एवं आवेग के साथ अपनाते हैं और ढुंका एवं अयोध्या के बीच पड़नेवाले विविध 
काल्पनिक लोकों, देशों एवं भूभागों का एक अतिशय विस्तृत चित्र प्रस्तुत करते हैं। 


'ल्‍एल्‍एएरनां॥ा॥॥एणणाभांभभाआाआआा आल 


१. सं० ड्रा०, [० २२०। 
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मुरारि यहाँ भूल जाते हैं कि वे काव्य नहीं नाटक लिख रहे हैं। रघुवंश के तेरहवें सर्ग में 
क्राल्दास ने इसी विषयवस्तु को एक अपूर्व कलात्मक सौन्दर्य प्रदान किया है; वहाँ 
उनके काव्य के श्रव्य रूप के लिए वैसे चित्रण की उपयोगिता भी है | सम्मवतः अपने को 
वाल वाल्मीकि कहनेवाले मुरारि की कलाइृष्टि इतनी विकसित नहीं थी कि वे सामान्य 
काव्य एवं नाटक के रूपों में कोई भेद कर पाते | 

सप्रम अंक के अतिरिक्त भी अनधराघव के ऐसे कई अंश है जो भवभूति के असफल 
अनु करण मात्र हैं | भार्गव एवं राम के बीच वीरोचित संवादों के द्वारा वीर रस की 
स॒ष्टि में काफी उत्साह दिखाना, राम के वनगमन का प्रसंग मिथिला में ही उठा देना, 
माल्यवान्‌ को एक नयी नाटकीय सूमिका प्रदान करना तथा उसकी अन्नणा-श्वक्ति के 
द्वारा नावकीय कार्य-व्यापार को पुष्ट करने की चेश करना, राम के साथ इन्द्व युद्ध में 
बाली को ससम्मान मरने देना आदि कल्पनाओं एवं घटनाओं पर महावीरचगरित के ही 
स्वर मूर्त हुए हैं | किन्तु भवभूति की नाव्यप्रतिमा ने आरम्म से अन्त तक राम के 
विशाल एवं उल्झे हुए कथानक को जैसी नाटकीय अन्विति प्रदान की है तथा कुछ 
अपवादों को छोड़कर, जिस प्रकार उन्होंने नावकीय छात्-ब्यापार को सर्वदा गति- 
शील बनाये रखा है, वेसा शायद ही कहीं मुरारि कर पाये हैं | हाँ, अपने पाण्डित्य, 
कवित्व आदि गुणों को वे अनर्घराघव में उतारने में अवश्य ही कृतकार्य हुए हैं। 
कदाचित्‌ अनर्धराघव के बोद्धिक विलास से प्रसन्न होकर ही प्राप्डिल-प्रदर्शन 
में आस्था रखनेवाले किसी कवि ने भवभूति की अपेक्षा मुरारि को श्रेष्ठ कवि घोषित 
किया है।' 

मुरारि के बाद जिस नाटककार पर हमारी दृष्टि जाती है, वे हँ--कर्पूरमंजरी, 
बालरामायण, बालभारत आदि के प्रणेता राजशेखर । राजशेखर का समय अपेक्षाकृत 
अधिक स्पष्ट है | थे कान्यकुब्ज-नरेश महेन्द्रपाल तथा महीपाल के राजगुरु थे। महेन्द्रणल 
के कुछ शिलालेख ९०३-४ तथा ९०७-८ ई० के प्राप्त होते हैं। चूँकि राजशेखर इनके 
उत्तराधिकारी महीपाल के समय भी विद्यमान थे, अतः राजशेखर का समय दसवीं 
शताब्दी के पूर्वार्ध के आसपास माना जा सकता है | अपने बाल्यमायण' नामक महा- 
नाटक की सुविस्तृत प्रस्तावना में एक स्थान पर वे अपने को वाल्मीकि, भरतृमेण्ड तथा 
भवभूति का अवतार मानते हैं ।' इससे स्पष्ट है कि राजशेखर की काव्यप्रतिमा एवं 
कतृत्व के गठन में उक्त तीनों कवियों का कितना बड़ा हाथ रहा होगा | हमें यहाँ राज- 
शेंखर पर, विश्येषतः उनके रामनाठक बालरामायण पर मात्र भवभूति के प्रमारवों को 


१. भवभूतिमनाइत्य निर्वाणमतिना मया | 

मरारेः पदचिन्तायामिद्साधीयते मनः ॥--सू० सु० : ४: १०० । 
२. बभूव वल्मीकभवः कविः पुरा 

ततः अपेदे स्रुवि भर्तृ मेण्ठताम । 

स्थितः पुनर्यों भवभूतिरेखया 


स वर्तते सम्पति राजशेंखरः ॥--व्रालरामायण : १ : १६ । 
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लेकर ही चलना है | रगाजशेखर की इस नाव्यकृति का महानाव्कत्व इसी से स्पष्ट है कि 
इसके दस बड़े अंक ह--इसकोी प्रस्तावना ही पूरे अंक के आकार की है| सम्पूर्ण प्रस्ता- 
बना में २० इछोक आये हैं; इसकी तुलना में मुरारि ने अपने नाटक के आमुख में १३ 
इलोक दिये हैं। आगे चलकर जयदेव ने अपने प्रसनन्‍नराधव की अ्स्तावना मे २३ बलोक 
गुम्फित किये हैं| सम्पृण उत्तररामचरित में इलोकों की कुल संख्या २२५, अनर्घराघव में 
लगभग ५४० और बालूरामायण में ४४० से अधिक है | इससे स्पष्ट है कि किस प्रकार 
भवमूति के बाद पड़नेवाले प्रायः सभी नाटककार क्रमशः अपने नाटकों के कलेवर 
बढ़ाने में अभिरुचि लेने लगे; शैली तथा भाषा की चकाचोंध उत्पन्न करने में ही वे 
अपने नाटकीय उद्देश्य की सिद्धि मान बेठे | अपने नाटक के इन विशाल दस अंकों में 
राजशेखर ने रामकथा के उसी पूर्व भाग को नाटकीय रूप प्रदान करना चाहा है जिसे 
भवभूति ने महावीरचरित के मात्र सात छोटे-बड़े अंकों में रखा है | रंगमंच पर रामकथा 
को इतने विस्तार के साथ उपन्यस्त करने का एक अवश्यम्भावी परिणाम बाल्रामायण 
की नाटकीयता की अपार क्षति में दृष्टिगोचर होता है | सम्मबतः भवभूति की तरह राम- 
कथा को कोई नाग्कीय मोड़ देने में जब राजशेखर अक्षम रहे, तों अपनी इस कमी को 
उन्होंने अपनी वस्तु में उबानेवाली विस्तृति छकर पूरा करना चाहा। निस्सन्देद उनकी 
इस विस्वृति का वस्तु की नाटकीयता के साथ कोई सम्बन्ध नहीं हैं | 


बालरामायण की कथावस्तु पर भी भवभूति के महावीरचरित का रंग देखा जा सकता 
है। सीता के प्रति रावण की वासना जगाकर नाटकीय वस्तु में कुछ नयापन छाने की 
चेष्टा की गयी है, किन्तु रावण के इस रूप की कल्पना भी सर्वथा मोलिक नहीं कही जा 
सकती--निश्रय ही राजशेखरका रावण अपने मूल रूप में भवभूति के रावण की ही 
अनुकृति है । रावण के वासनात्व को उभमारकर उसे जिस रूप सें रखा गया है, नाट- 
कीय दृष्टि से वह हास्थास्पद अधिक और संगत कम प्रतीत होता है । माल्यवान्‌ की 
भूमिका भी भवभूति के प्रभावों से अछूती नहीं कही जा सकती। बालरामायण के तृतीय 
अंक में सीता के लिए पीड़ित रावण के दुखी मन को प्रसन्न करने के लिए नें द्वारा 
गर्भनाठक की योजना की जाती है | यह गर्मनाठक यवण के साथ सीता की सगाई का 
आधार लेकर चलता है, किन्तु जैसे ही रावण को वास्तविकता का पता चलता है, वह 
खमावतः ही क्रुद्ध होकर नाटक को बीच में ही भंग करा देता है। निश्चय ही अन्तर्नायक 
के इस प्रयोग पर हर्ष एवं मवभूति की छाप पड़ी है। किन्तु मवभूति ने जिस कव्यत्मकता 
एवं नायकीय दुरदर्शिता के साथ उत्तररामचरित के सप्तम अंक में गर्भनाटक को प्रयुक्त 
किया है, बाल्रामायण की इस नाख्ययोंजना में उसका नितान्त अमाव है | यही नहीं, 
भवभूति ने अपने नाटकों में विरह-वेदना का जैसा भावुकतापूर्ण अंकन किया है, राज- 
शेखर ने उसका मी अनुकरण करना चाह्द है; किन्त॒ यहाँ मी वे मवभूति की ऊँचाई तक 
पहुँचने में सर्वथा असफल रहे हैं--उनके ऐसे चित्र अशियोक्तिपूर्ण भले हों, किन्तु 





. दे ०जे-जी-आर-आई, खण्ड 5५, भाग ९ (नवम्बर, १९४७) में एस० के० दे डिखित राजशेखर । 
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उनमें भवभूति की बेदना की सचाई एवं करुणा नहीं मिल सकती। बालरामायण का 
अन्तिम अंक कदाचित्‌ सबसे अधिक उदानेवाल्य है, इसमें नाटकीय कार्य-व्यापार का 
बिल्कुल अभाव है| यहाँ पृप्पक द्वारा यम आदि की आकाशयात्रा वर्णित है जिसके 
अनुकार्य रघुवंध का तेरइवाँ सर्ग तथा मदावीरचरित का सप्तम अंक माने जा सकते हैं; 
हों, इसकी योजना अनर्धराघव के सप्तम अंक के अधिक निकट अवश्य हुईं है 
संक्षेप में, बाल्यमायग की वस्तु-योजना के प्रायः प्रत्येक पहलू में भवनृति के रंग 
विद्यमान हैँ 





राजशेखर के पश्चात्‌ जयदेव आते हैं जिनका प्रसन्‍नराघव नामक नाटक अभिव्यक्ति 
के नये चमत्कारों से पृर्ण होकर भी भवभूति के दोनों रामनाठकों के वस्तु-विधान, 
भाव, शिव्प आदि तत्वों को उपजीव्य के रूप में ग्रहण करता है। जयदेव का समय 
ईसा की बारहवीं शताब्दी है। इस समय तक मुरारि, राजशेखर आदि कवियों ने 
संस्कृत नाटक के क्षेत्र में भाव एवं वस्तु पर जिस कृत्रिमता को आरोपित कर दिया था, 
उसका भरपूर उपयोग होने लगा था | फलतः प्रसन्‍नराघव नाटकीय भाव-संविधान की 
हृष्टि से कोई नया प्रयोग करे, इसके बदले उसमें शेंढीगत चमत्कार, इलेष, वक्रोक्ति 
आदि पर ही सर्वाधिक बल दिया गया है | इस नाटक के चतुर्थ अंक के परशुराम-प्रसंग | 
पर महावीरचरित के भार्गव प्रसंग की स्पष्ट छाया प्राप्त होती है | हाँ, जामदग्न्य के साथ 
राम एवं लक्ष्मण के संवादों में कवि ने वक्रोक्ति एवं इलेष का कलात्मक पुट देकर 
नवीनता लाने का प्रयत्न अवश्य किया है, किन्तु इस प्रसंग में बीर एवं ओज की जैसी 
उद्भावना महावीरचरित में हुई है, वैसी यहाँ नहीं हो पायी है--ऐसा प्रतीत होता है, 
मानो कवि का ध्यान भावामिव्यक्ति की अपेक्षा शैली निर्माण पर ही अधिक केन्द्रित रह 
गया है | पंचम अंक में जयदेव ने गंगा, यमुना, गोदावरी आदि नदियों का जैसा 
मानवीकरण प्रस्तुत किया है तथा उनकी परस्पर बातचीत के क्रम में नाटकीय वस्तु को 
जिस प्रकार विकसित किया है, उसे देखकर हमें उत्तररामचरित के तृतीय अंक में 
निबद्ध तमसा एवं मुरत्य के नाटकीय संवाद की सहज स्मृति हो आती है। उत्तरराम- 
 चरित के ही प्रथम अंक में चित्रदर्शन की कलात्मक योजना द्वारा राम एवं सीता के 
अतीत बूर्ततों को प्रत्यक्ष बनाकर भवभूति ने अपनी नावकीय भावभूमि को एक अपूर्व 
सौन्दर्य प्रदान किया है | सम्मवतः इसी की अनुकृति पर जयदेव ने मी प्रसन्‍्नराधव के 
सप्तम अंक में सीता के विरहक्‍लेदों से पीड़ित रावण के मनोरंजन के लिए चित्रदर्शन का 
प्रयोग किया है । किन्तु इन दोनों चित्रों के तुलनात्मक अध्ययन से स्पष्ट है कि जयदेव 
न तो मव्ूति की मावगहनता तक पहुँच सके हैं ओर न अपने चित्रों के माध्यम 
नाटकीय शिल्प का ही वह चमत्कार दे सके है जो उत्तररामचरित के प्रथम अंक की 
महती उपलब्धि है | द द 

भवभूति के बाद संस्कृत में रामनाटकों की एक रुम्बी परम्परा प्रात होती है। इनमें 
से जो नाठक अधिक चंचित हैं तथा जिन पर भवभूति की ऋतियों के स्पष्ट प्रभाव 


ऋण, 


श् ब्ट 
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लक्षित होते हैं, उनका कुछ निर्देश ऊपर किया गया है । किन्तु जो बहुत सारे राम- 
नाटक सर्वदा के लिए लुप हो चुके हैं, उन पर भवसूति की प्रतिमा के चिह्न नहीं उभरे 
होंगे, ऐसा नहीं सोचा जा सकता | यदि वे सारी नाव्यकृतियाँ उपलब्ध होतीं, तो 
सम्भवतः भवमूति का प्रभावशाली नाव्यव्यक्तित्व हमारे सामने ओर भी प्रखर होकर 
प्रकट होता । 


अध्याय २ 
द उपसंहति 
ऊपर हमने अल्ग-अढूग प्रकरणों में महाकवि भवभूति की नाव्यकका एवं कृतित्व 
के कतिपय वेक्षिष्व्यों का एक सामान्य विइछेषण प्रस्तुत करने का प्रयास किया है | 
जैसा कि हम इस प्रबन्ध के आमुख में ऋट चुके हैं, हमारा यह प्रयास चाइ करके भी 
सर्वोगपूर्ण नहीं बन पाया है--अनुसन्धान-प्रक्रिया की सीमाओं में रहकर ही हमें चलना 
पड़ा है | फिर भी, ऐसी सीमाओं के रहते हुए मी, हमने वथाशक्य भवभूति की कलागत 
प्रवृत्तियों एवं खापनाओं का परीक्षण किया हैं। अपने अनुसन्धान के प्रक्रम में हमने 
कई बार इंगित किया है कि अब तक भवभूति की कई उपलब्धियों को प्रायः सहानुभूति 


पूर्वक परखने की चेष्टा नहीं हो पायी है--कई खलों पर उनकी उपलब्धियाँ भी उनकी... 


कमियों के पर्याय मान ली गयी हैं | हमने स्वमावतः ही ऐसे स्थलों के अनुशील्न पर 
अधिक बल देना चाहा है 


भवभृति ने अपनी कारविन्नी प्रतिमा के समग्र ऐश्वर्य को मात्र तीन रूपकों के परि 

सीमित आयाम में व्यक्त क्रिया है; किन्तु कतृंख के आयाम की यह रूघुता उनके 
महाकवित्व के प्रभूत अमिव्यंजन में कहों भी बाधक नहीं हुई है । हमें खेद तो अवश्य 
होता है कि तीन नाठकों के अतिरिक्त भवभूति की ऊर्जखी प्रतिभा का कोई दूसरा 
विपरिणाम पाने से हम अब तक वंचित रहे हैं; किन्तु इसका यह अर्थ कभी नहीं कि हम 
भवभूति की उक्त इृतियों की अम्ृतोपम आखादनीयता से अघा नहीं पाते । यह सच 
है कि भवभूति न तो भास की नाई बहुत सारे नाटक लिख पाये ओर न कालिदास की 
तरह वे अपने पीछे नाव्यझतियों के समानान्तर प्रबन्धकाव्यों की उज्ज्वल परम्परा ही. 
छोड़ गये | किन्तु अपने तीन नाटकों के सीमित आकार-प्रकार में ही वे हमारे लिए 
इतना कुछ छोड़ गये हैं कि वह हमारे वैदग्ध्य एवं पाण्डित्य की प्रायः «त्येक प्यास 
बुझाने में समर्थ सिद्ध होता है। फलतः भवभूति अपनी कला की ऊँचाइयों में मास एवं 
कालिदास के समकक्ष तो हैं ही, इन कवियों के परवर्ती होने के कारण उन्होंने अपनी 
कल्य में कुछ वैते मूल्यों को भी संस्थापित किया है, जो जाने-अनजाने भास एवं 

कालिदास से छूट गये थे | मास से पूर्व संस्कृत के नाटकों या नाव्ककारों के सम्बन्ध में . 
हमारा परिज्ञान नहीं के बराबर है, अतः पृष्ठभूमि के अस्पष्ट रहने से भास की इृतियों के 
_सम्यक्‌ मूल्यांकन में कठिनाई उत्पन्न होती है। भास के नाठकीय वेशिष्य्य का परीक्षण 
अधिक सुगमता एवं पूर्णता के साथ हो पाता, यदि उनके पूर्बवर्तों नाव्ककारों की छोटी 
या बड़ी कृतियों का खरूप हमारे लिए स्पष्ट होता | किन्तु भास के पश्चात्‌ संस्कृत नाटकों: 
की निरन्तर वर्धिष्णु परम्परा से होते हुए जब हम कालिदास तक पहुँचते है, तो रूगता 
है, अभिज्ञानशकुन्तल में आकर भारतीय काव्य की नाव्यविधा के भावामिव्यंजन एवं 
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शिव्पन दोनों का चरम परिषाक हो गया है। भास की नाव्यकला का यथार्थ महत्त्व - 
यदि उसकी प्रवर्तनशीलता में है, तो कालिदास की नाय्यकल्य का वैशिष्य्य उसके 
विकास एवं परिणति में--एक यदि अपनी कला के सम्पुष्ट सन्‍्धान हैं, तो दूसरे उसके 
भासुर लक्ष्य | अभिज्ञानशकुन्तल के पश्चात्‌ भी संस्कृत नाव्य की कोई विशिष्ट उपलब्धि 
हो सकती है जो वस्तु, नेता एवं रस को नये परिवेशों में समान सफलता के साथ स्थापित 
करे, ऐसा सोचते हुए भी हमें झिझक होती है। ओर सचमुच कालिदास के पश्चात्‌ छग- 
भग तीन शताब्दियाँ बीत जाती हैं; इस लम्बी अवधि में या तो उनकी अनुकृति होती 
है या उनसे प्रथक्‌ नयी लछीकों की खोज में नाव्य प्रतिभा का अपव्यय लक्षित होता है | 
यह गत्ववरोध तब तक बना रहता है, जब तक भारतीय साहित्याकाश में भवभूति के 
रूप में एक जाज्वस्यमान नक्षत्र का उदय नहीं हो जाता | अर्थात्‌ कालिदास की प्रोढ़ 
नाव्यकला अपने पीछे जो चुनोती छोड़ गयी थी, उसे छगभग तीन शतियों के पश्चात्‌ 
भवभूति ने ही प्रथमतः एवं अन्ततः स्वीकार किया | इस परिप्रेक्ष्य में विचार करने पर 
इस उद्भग ऐतिहासिक साहस के चलते भवभूति का संस्कृत साहित्य में अप्रतिम स्थान 
है | कवि या नाटककार के रूप में कालिदास चाहे कितने भी महान्‌ क्‍यों न दीखें, 
उनकी कछा का वैशिष्य्य उनके परम्परावादी होने में है; इधर भवमभूति की 
कलात्मक महत्ता का उत्स एक बँधी-बैँधाई परम्परा को तोड़ने, उससे विद्रोह करने 
से फूटता है। एक ओर यदि संयमन एवं संरक्षण है, तो दूसरी ओर उच्छलन 
एवं क्रान्ति । 

भवभूति के तीन नाटक हमारे सामने हैं। तीनों के रंग एवं ढंग में अन्तर होते हुए 
भी उनका मौलिक खर एक ही है| यों बाह्यतः कथातत््व का उत्स एक होने से महा- 
वीस्वरित एवं उत्तररामचरित में अधिक साम्य प्रतीत होता है ओर मालतीमाधव की 
कोटि प्रत्येक मानी में इन दोनों से प्रथक्‌ जा पड़ती है । कुछ यही सोचकर हमने इन 
तीनों का अनुशीलन भी इसी क्रम में प्रस्तुत किया है | किन्तु हमारा अभिप्राय इन तीनों 
में प्राणरूप से संस्थित भवभूति के 'स्व' को व्यवच्छिन्न करना कभी नहीं रहा | अधिक- 
से-अधिक हम इतना ही कह सकते हैं कि महावीरचरित में इस स्व की व्यंजना अपेक्षा- 
कृत कम, मालतीमाधव में उससे अधिक एवं उत्तररामचरित में सर्वाधिक हुई है | 
किन्तु सूक्ष्म दृष्टि से विचार करने पर मवभूति की कलछागत मान्यताएँ एवं जीवन-दर्शन 
की मु भित्तियाँ न्यूनाघिक इन सबमें समान रूप से मूर्त हुई हैं। दृष्टि की ऐसी एक- 
रूपता कालिदास की नाय्यक्ृतियों तक में हम नहीं पते--वहाँ तो मालविकाग्निमित्र से 
लेकर अमिज्ञानशकुन्तछ तक माव, शैली, दृष्टि इत्यादि सभी क्षेत्रों में स्पष्ट परिवर्तन एवं 
परिमार्जन प्रतिभासित होते हैं | अतः जितनी सुगमता से कालिदास की नाख्यप्रतिभा के 
विकासोन्मुख चरणों का विश्छेषण किया जा सकता है, उतनी सरलता से भवभूति की 
निरन्‍तर वर्धिष्णु कल्य-बुद्धि की भीमांसा नहीं की जा सकती | कारण, यदि एक की 
कृष्ण का खरूप अपने विकास के सुब्यक्त स्तरों में फेछा हुआ है, तो दूसरे की उपलब्धि 
अपने निश्चित विकास के परिपोषण में मुखरित हुई है। इसीलिए. कलछागत ऊँचाई को 


ध्यान में रखते हुए यदि अमिशानशकुन्तकछ एवं उत्तरगामचरित को समकक्ष मान भी लें 
तो कालिदास की शेष दो नास्यकृतियों में ऐसी एक भी नहीं, जो महावीरचरित किंवा 
माल्तीमाधव के सांथ पांक्तेय की जा सके | कालिदास में कच्चे” एवं प्रके' के बीच 
स्पष्ट मेद परिछक्षित होता है; इधर भवभूति तो आरम्म से ही पढ्रे हुए! दीखते हैं, भले . 
ही उनकी परिपक्वता की विधाओं में कुछ अन्तर दिखाई दे। कालिदास की तुलना में 
भवभूति की परिणतप्रज्ञता का यह दूसरा महत्त्वपूर्ण वैशिष्य्य है।... 

._भवभूति गहन अनुमूतियों के कवि हैं। कालिदास के श्रव्य काव्यों के कतिपय 
सनन्‍्दर्भो को छोड़कर देखें तो उनके नाटकों में ऐसा एक भी नहीं जिसमें मार्मिक अनु- 
भूतियों की उतनी ही गहराई हो जितनी उत्तररामचरित में विद्यमान है। कालिदास कहीं- 
कहीं कला-दृष्टि से भवभूति की अपेक्षा ऊँचे भले ही दीखें, किन्तु उनके खर में जीवन 
की अतल गहराई में घुलते हुए भावों का वह संवेग, वह तन्‍्मयता कदाचित्‌ ही कहीं 
लक्षित होती है जो भवभूति की कला में हमें पग-पग पर प्राप्त होती है। अपनी नास्य- 
कला के अत्यन्त सीमित आयाम में अनुभूति एवं अभिव्यक्ति का ऐसा धनी दूसरा कोई 
कवि सम्पूर्ण संस्कृत-साहित्य में कहीं नहीं दीखता | सीता एवं राम की करुण वेदना 
वर्तुतः वह सहज माध्यम है जिसके द्वारा मवभूति अपने निजी वेदनशील कल्म-व्यक्तित्व 
का प्राशवन्त उद्घाटन करते हैं। उनकी वेदना अपने रोमानी आवेगों में भी यथार्थ 
एवं आदर्श के उमय तों के बीच प्रवाहित होती रहती है, न इन दोनों में से किसी 
एक की ओर अधिक पश्षपात छक्षित होता है, न अधिक आग्रह | राम एवं सीता के 
तो चरित्र ही महनीय हैं, किन्तु जहाँ माधव एवं माल्ती जेसे अपेक्षाकृत सामान्य चरित्रों 
के 'रोमांस' का प्रसंग आता है, भवभृति वहाँ भी मेत्री, प्रेम, कर्तव्य आदि के एक 
निश्चित आदर्श का त्याग कभी नहीं करते | वे पार्थिव सोन्दर्य के रसिक पारती अवद्य 
हैं, किन्तु मूलतः उसके आत्मिक रूपों के उद्गाता एवं प्रतिष्ठाता हूं । 

भवभूति की घुलनशील वेदना चढ्मानी शक्ति का व्यंजक है, मानव मन की निर्व- 
लता का नहीं । उनके अश्रुकण भले ही पत्थर तक को पिघला दें, किन्तु वे अपने तारों 
में मनुष्य के कर्तव्य-भावों का सम्पोषण किये चलते हैं, अपने उद्दाम आवेगों में मी 
संयम एवं साहस के भासुर दीप जलाए जाते हैं| वे कर्तव्यों के मार्ग को पंकिल भले ही 
बना दें, किन्तु उसके संधान को कठोरतापूर्वक पकड़े रहते हँ---उसके क्षितिज को 
नीहार-बिन्दुओं से भले ही ढक छें, किन्तु उनके स्निग्ध गर्भ में अचछणोद्य की रूप- 
सुषमा की सृष्टि करते हैं। राम एवं सीता किंवा माधव एबं मालती की वेदना 
उनके दिग्प्रम अथवा लरक्ष्यहीनता की अनुभूति नहीं जगाती; उसकी आग मे बस्तुत 
राम, सीता आदि चरित्रों का कांचन-व्यक्तित्त ओर दमक उठता हैं ओर उनके 
घुलते प्राण कर्तव्य-बुद्धि की नवीन चेतना से नहाकर स्कूत दीखते हं। ये ऑंसू मूलतः 
रोमानी आवेगों के प्रतिनिधि नहीं; वे यथार्थतः छुक्ष्यग्राही जीवन के बिपम उतार- 
घढाव से सम्धूत होते हैं | इस अर्थ में शूद्रक को छोड़कर संस्कृत साहित्य का कदाचित्‌ 
ही कोई दसरा कवि होगा जिसने अपने चरित्रों को जीवन-संग्राम के कठिन घात-प्रतिधात 

















३४०२ भवभूति ओर उनकी नाख्य-कला 


से छानकर तैयार किया है। शक्कुन्तल्य एवं दुष्यन्त की वेदना मूलतः प्रेममूलक अतृप्ति की _ 
बेदना है; इधर यम एवं सीता की वेदना में प्रधानतः कर्तव्य एवं त्याग के इन्द्रधन॒षी 
रंगों का समन्वय है, इसीलिए उसकी अनुभूति अधिक गहन एवं अधिक पवित्र है | 

ऊपर भवसभूति के विद्रोह्त्मक३्‌ष खर की बात की गयी है| विद्रोह की कोटि दो 
प्रकार की होती है--संहारात्मक तथा सर्जनात्मक | मवभभूति का विद्रोह दूसरे प्रकार का 
है--वे परम्परा को तोड़ करके भी उसे नवीन दिशा प्रदान करते हैं, उसके नए क्षितिजों 
के अन्वेषी हैं। उनकी कव्ा-चेतना में ब्रह्मा, विष्णु एवं महेश इन तीनों के समन्वित 
खरों का उद्घोष है--वे एक ओर तो नायक एवं नायिका जेंसे चरित्रों के परम्परागत 
खत्वों का संरक्षण करते हैं, दूसरी ओर विदृषक जेसे पात्र की सत्ता ही नष्ट कर देते 
हैं और उसकी क्षतिपूर्ति में रौद्र, बीमत्स, भयानक आदि रखों की जीवन्त सृध्ठि करते 
हैं। संस्कृत नाव्य-साहित्य की दीर्घ-परम्परा में सम्भवतः दूसरे किसी कवि ने एक 
साथ इतने सारे प्रयोग नहीं किये हैं। नाव्य के भेदक तत्वों में अन्यतम रस' के 
सम्बन्ध म॑ मवभूति के प्रयोग सर्वाधिक साहसपूर्ण एवं ऐतिहासिक महत्त्व के सिद्ध 
होते हैं । कालिदास तक में कहीं भी नवीनता का ऐसा सर्जनात्मक आग्रह नहीं दीखता- 
उनकी कल्य का वैशिष्य्य उनके समन्वयवादी होने में है, जब कि भवभूति की गरिमा 
का मूल खोत उनका प्रयोगवादी कतृत्व है। चाहे प्रकृति को लें, या काव्य के भाव 
अथवा शिव्प-पक्ष को, कालिदास सर्वत्र परम्परा का अनुवर्तन करते हैं, अपनी नवनवों 
न्मेषशालिनी प्रज्ञा के चमत्कारों से उन्हीं मार्गों का नये सिरे से <ंगार करते हैं जो 
वाल्मीकि या भास की कारयित्री प्रतिमा से निर्मित हुए थे । इधर भवभूति की कठोर 
प्रकृति की प्रीत ऊष्मा हो, अथवा उनके नाटक में करुण का रसगत वेशिष्य्य हो, 
भवसूति से पूर्व उनकी कोई निश्चित परम्परा प्राप्त नहीं होती । कलात्मक अभिव्यक्ति की 
ऐसी नवीन विधाओं के वे एक साथ ही अन्वेषी एवं प्रवर्तक हैं । 

भवभूति नाटक एवं प्रकरण, दशरूपकों के इन दोनों विशिष्ट प्रतिनिधियों को एक 
नई भावभूमि पर प्रतिष्ठित करने में समर्थ हुए हैं। अपने दोनों रामनाटकों, विशेषतः 
उत्तररामचरित में इनकी सर्वोत्तम उपलब्धि है राम के देवी चरित्र को मानवीय संवेग 
प्रदान करना । चाहे वालि-बध का प्रसंग हो, या सीता-निर्वासन का, वाल्मीकि के राम 
के अरित्र का बचाव प्रायः इसी आधार पर होता है कि वे अवतारी पुरुष हैं--छनके 
छोकोत्तर कार्य छोक-बुद्धि से नहीं परखे जा सकते | भवभूति राम के छोकोत्तर पुरुषोत्त- 
मत्व को लोकबुद्धिगम्य बनाते हैं, उनकी देवी शक्तियों को मानवी शक्तियों के रूप में 
संस्थापित करते हैं। रामायण में सीतानिर्वांसन जेसी घटनाओं का औचित्य प्रायः इसीसे 
सिद्ध होता है कि वे मानवकर्म नहीं, अवतारी पुरुष के सहज धर्म हैं। किंतु भवभूति 
. अपनी कला की प्रक्रिया में इस बात का अनुभव अच्छी तरह कर लेते हैं कि रंगमंच पर 
रामचरित के इन्द्रधनुषी ओदात्त्य को तब तक संवेदनीय एवं प्रभावपूर्ण नहीं बनाया जा 
सकता जब तक उसे मिट्टी के रंगों से भूषित नहीं कर दिया जाता | अपनी मानववादी 
कल्य के इसी उद्देश्य की पूर्ति बे अपने दोनों रामनाटकों में करते हैं। 


उपसंहुति २४३ 


अपने माल्तीमाधव में भी वे प्रकरण की एक नवीन दिशा का उद्धाटन करते 
हैं | दुर्भाग्य से संस्कृत साहित्य के बहुत सारे प्रकरण अब केवल नामशेष हैं; वे वर्तमान 
होते तो निश्चय ही उनके प्रकाश में माव्तीमाधव के वेशिष्य्यों का सम्बक्‌ ठुलनात्मक 
अध्ययन हो पाता | भवभूति के रामनाटकों के मूल्यांकन में हमें ऐसी कोई कठिनाई 
नहीं होती--रामनाटकों की दी परम्परा तथा उनमें से बहुतों की विद्यमानता के 
कारण महावीर्वरित एवं उत्तररामचरित के कलात्मक उत्कर्षों का तुलनात्मक परिशान 
हो जाता है| प्रकरण के क्षेत्र में सम्प्रति केवल दो ही विशिष्ट कृतियाँ उपलब्ध होती 
हैं--आद्रक का मृच्छकटिक तथा भवथूति का माल्तीमाधव [ निश्चय ही एक ही नास्य- 
विधा के रूपान्तर होने पर भी इन दोनों कृतियों की जीवन-दृष्टि में कुछ मूलभूत अन्तर 
है। संस्कृत नास्य-परम्घरा की कतिपय रुढ़ियों से मुक्त होने पर भी मृच्छकटिक अपने 
प्रधान पात्रों--नायक एवं नायिका--को पुराने साँचों में ठालकर ही तैयार करता है, 
उनमें जीवन के वैसे स्कुरण नहीं जगा पाता जो मानव आदरशों की उदात्त अनुभूतियों 
से दीप्त हों। यही कारण है कि चारुदत्त की दरिद्रता हमारे मन में कोई गहन 
संवेदना नहीं जगा पाती और न उसका एक रूपवती वेश्या के प्रति समाकर्षण ही 
हमारे सामने प्रेम का कोई वास्तविक आदर्श रख पाता है। चारुदत्त दरिद्र होकर 
भी मनसा एवं कमंणा अमिजात वर्गीय समाज का प्रतिनिधि है; उसके अनुतापों में 
किसी दीन-दुखिया की आते पुकार नहीं, प्रत्युत ऐडवर्यच्युत श्रीमन्तों की अकुछाहट मात्र 
है | वह कुछ ही समय पूर्व छाखों की सम्पत्ति का उपभोक्ता रहा है ओर अब भी उसके 
संस्कार रईसों के ही हैं । धूता जैसी पत्नी के रहते हुए भी वह वसनन्‍्तसेना की ओर 
आइष्ट होता है; इससे प्रेम का कोई आदर्श बनता नहीं, बिगड़ता ही है। वसन्तसेना 
को भी वह सर्वान्तःकरण से स्वीकार कर पाता, तो एक बात थी--उसकी ग्रणयानुभूति 
में वसन्तसेना का वेश्यात्व घुछ नहीं पाता, वरन्‌ काटे की तरह खटकता रह जाता है | 
अतः वैयक्तिक या सामाजिक किसी भी दृष्टि से वह प्रेम के महनीय आद्शों पर नहीं चल 
पाता | इधर मालती या माधव व्यक्त रूप से अभमिजातवर्गीय हैं; इस प्रकट सत्य में 
न तो कोई छिपाव है ओर न उन्हें किसी विपरीत परिस्थिति में डालकर उनके व्यक्तित्व 
को कृत्रिम बनाने की कोई चेश ही की गयी है | वे जो हैं, हमारे सामने हैं--न कोई 
गोपनीयता, न कृत्रिमता ओर न हमारी भावनाओं से कोई दुराव ! उनकी प्रीति 
ऊपर-ऊपर चाहे जितनी रोमानी प्रतीत हो, किन्तु अन्ततः उसमें दो आत्माओं का अद्ूट 
आवेग है| उनका परस्पर प्रणय-माव रूप आदि बाह्य निमित्तों की अपेक्षा नहीं करता- 
वह आंत्मा की गहन आन्तरिक प्रक्रिया है ।* आद्योपान्त उनके प्रेम का यही आदर्श और 
यही स्वरूप हमारे मन-प्राणों पर छाया रहता है। अतः झूद्धकक यदि कल्ा-दृष्टि से ऊँचे 
१. तुछ० व्यतिषजति पदाथीनान्तरः कोडपि हेतु-- 
न खलु बहि रुपाधीन्यीतय: संश्रयस्ते । 
विकसति हि. पतद्डस्योदये पुण्डरीक | 
हृवति च हिसरइ्सावुद्णते चन्द्रकान्तः॥ --मा० मा० : १: २४। 


३४४ भवभूति और उनकी नाग्य कला 


हैं, तो मवभूति भाव-दृष्टि से। भवभूति के इस प्रकरण में उदात्त भावों का प्रायः _ 

वैसा ही रुम्पोषण प्राप्त होता है जेसा कि नाटकों में लक्षित होता है। अतः, इस दृष्टि से, 
बे अपने प्रकरण की भावभूमि को खींचकर नाटकों के अधिक समीप लाते हैं; उधर 
शू द्रक की वर्ण्य वस्तु नाटकों की आमभिजात्य-प्रकृति से उतनी ही व्यवहित हो जाती है 
ओर भावात्मक दृष्टि से उसकी प्रहसन, भाण आदि नाथ्यरूपों के साथ अधिक संगति 
बेठती है । 


जहाँ तक दोली, भाषा आदि का प्रश्न है, यहाँ भी भवभूति स्पष्टतः किसी के अनु- 
कर्ता नहीं हैं--उनकी प्रांजल शली पर उनकी ग्रतिभा की वैयक्तिकता सर्वन्न छक्षित होती 
है | वे सचमुच वश्यवाक्‌ हैं; भाषा उनके स्फूर्त एवं उदार भावों की ऊर्जस्ी अनुगा- 
मिनी बनकर दोड़ती चलती है। चाहे कोमल से कोमल या विकट से विकट भावा- 
भिव्यक्ति का प्रश्न हो, उन्हें शब्द खोजने नहीं पड़ते--भावों के सम्यकू अनुपात एवं 
प्रकृति के अनुसार किसी पहाड़ी निर्भरिणी के स्वच्छन्द प्रवाह की भाँति शब्दों का 
स्वाभाविक निःसरण होता रहता है | कोमड एवं कठोर दोनों की समान शक्ति के साथ 
कलात्मक व्यंजना करने में जो अधिकार भवभूति को प्राप्त है, वेसा संस्कृत के कदाचित्‌ 
दूसरे किसी कवि को नहीं है| ऐसे बहुत कम कवि हैं जिनकी शैली पर उनकी ऐकान्तिक 
वैयक्तिकता की मुहर छुगी हुई हो--मवमभूति की भाषा एवं शैली में 'भवभूतित्व” के इतने 
सारे रंग घुले हुए, हैँ कि उनकी परिचिति सहज ही हो जाती है | 


प्रायः भवभूति की शैली की क्लिष्टता के प्रश्न उठाये जाते हैं। किन्तु बिल्शता 
प्रायः वहीं खठकती है जहाँ वह आरोपित-सी प्रतीत होती हों; यदि क्लिष्टता भाषा की 
खभावगत प्रकृति बनकर प्रकथ हो, तो उसमें वस्तुतः कोई 'क्लेश' नहीं रह जाता | 
कुछ अपवादों को छोड़कर भवभूति जहाँ भी किलष्ट प्रतीत होते हैं, वे वहाँ वास्तव में 
अपने जटिल एवं विकट भावों को अनुरूप अनुरणन एवं संवेग प्रदान करते हुए. दीखते 
हैं। संक्षेप में, वेंसी भावामिव्यक्ति के लिए वैसा ही 'रूप' खाभाविक है, अतः वहाँ 
किसी प्रकार की शैल्लीगत झृत्रिमता या आरोप का कोई प्रश्न ही नहीं उठता | अधिक 
से अधिक यही कहा जा सकता है कि भवमूति की भाषा 'सुधी' सहृदयों की अपेक्षा 
रखती है, सामान्य सहृदयों के लिए. उसके रसात्मक मृल्य संवेद्य नहीं हो पाते। किन्तु 
प्राचीन काल से लेकर आज तक सहृदयों का सामान्य! वर्ग ही अधिक प्रबल रहा है, 
अतेः उसने यदि भवमूति को गलत समझ लिया तो इसमें कोई आश्चर्य नहीं | यह तय 
है कि जो पाठक भास, कालिदास आदि की शेलीगत मान्यताओं से आविष्ट होकर 
मवमूति को परखना चाहेगा, उसे निराशा होगी। भवभूति के मूल्यांकन के लिए किसी 
आविष्ट' बुद्धि की अपेक्षा नहीं, वरन्‌ ऐसी प्रज्ञा चाहिए जो खच्छन्द, उदार एवं 
गहन हो | 


एक दूसरा आक्षेप भमवभूति की अतिशय भावुकता एवं अभिधामूलक अभिव्यक्ति 
को लेकर आता है| एर्वपक्षियों का दावा है कि मवमृति प्रायः अपने भार्वों पर कला- 


उपसंहृति हक वाद] हेड५ 


_त्मक संयम नहीं रख पाते, उनके प्रवाह में बहते हुए काफी दूर चले जाते हं। भावों की 
ऐसी स्फीति के कारण उनके शैंढीगत रुक्ष्म विस्तारित हो उठते हैँ | कालिदास जिसे 
व्यंजना में संकेत मात्र कर देना पर्यात्त समझते हैं, मवभृति उसे अभिधा में कह देते 
हैं। समाछोचकों के इस श्रान्तिमूल्क दृश्कोण से हम पूर्णतः असहमत हैं। वस्तुतः 
कालिदास की व्यंजना अथवा मवमृति की अभिषा को उनके बस्तुतत्व से विच्छिन्न करके 
नहीं देखा जा सकता--वस्तु की विशिष्ट प्रकृति के अनुरूप वृत्तियों को ढलना होता है 
भवमृति के व्यंजनात्मक वेशिप्य्यों को देखना हो तो उत्तररामचरित के प्रथम एवं 
सप्तम अंक, महावीरचरित के चतुथ अंक तथा माल्तीमाघव के षष्ठ अंक परीक्षणीय हैं; 
इन अंकों के अतिरिक्त भी कई स्थल पर कवि ने अपनी भावगत संक्षिप्ति एवं इंगिति के 
आदर्ख निदर्शन प्रस्टुत किये हूं । किन्तु उत्तररामचरित के राम एवं सीता के प्रभूत अश्रु- 
बिन्दुओं के साथ यदि अभिशानशकुन्तर के दुष्यन्त एवं शकुन्तरा के अब्य अश्र॒कर्णो 
की तुलना की जायगी, तो वस्तुतः यहाँ कालिदास एवं भवभति दोनों को कब्य-दृश्यों 
के प्रति अन्याय होगा | हमने अपने अनुसन्धान के क्रम में इस सन्दर्भ की मीमांसा की. 
हैं ओर इसी निष्कर्ष पर पहुंचे ६ कि अभिज्ञनशकुन्तल एवं उत्तररामचरित की वेदनाओं 
में मूलभूत अन्तर है, इसीलिए उनकी अभिव्यक्ति के “फॉर्म में अवद्यंभावी भेद उप- 
स्थित हो जाता है। न तो कालिदासीय व्यंजना के चश्मे से भवभृति को परखा जा 
सकता है और न भवभूतीय अमिधा के निकष पर कालिदास का मूल्यांकन सम्भव है | 
स्पष्टठ: दोनों के वस्ततत्व, विचार-श्षेत्र आदि अल्ग-अछग हैं; उनका समीक्षण उनके 
वैयक्तिक क्षेत्रों, प्रव्ृत्तियों एवं दृश्यों के परिप्रेद्य में किया जाना चाहिए, तमी उचित 
निष्क५ प्राप्त हो सकते हूं ! द 


आकर-प्रन्थों की मची 


अरस्तू का काव्यशाश्न : डा० नगेन्‍्द्र, हिन्दी अनुसन्धान परिषद्‌, दिल्‍ली विश्वविद्यालय, 
दिल्ली, वि० सं० २०१४ | 

अभिनज्ञानशकुन्तल : शारदारंजन राब, कलकत्ता, १९४१ | 

अभिज्ञानशकुन्तल : एम० आर० काले, बम्बई, १९५७ | 

अभिनवभारती $ गायकवाड ओरिएण्टल सीरीज, बड़ोंदा, १९5९५ | 

अनर्धराधघव : आचार्य रामचन्द्र मिश्र, चोखम्बा विद्याभवन, बनारस, १९६० | 

इपिक सोर्सेज आँव संस्कृत लिट्रेचर : यूथिका घोष, संस्कृत कालेज, कलकत्ता, १९६३ | 

उत्तररामचरित : डा० पी० वी० काणे, मोतीलाल बनारसीदास, १९६२ | 

उत्तररामचरित : निर्णय सागर प्रेस, १९५९ | है 

उत्तररामचरित : शेषराज शर्मा रेग्मी तथा कान्‍्तानाथ शास्त्री तेलंग, चौखम्बा संस्कृत 
सीरीज, बनारस, १९६२ | 


उत्तररामचरित : शारदारंजन राय, कलकत्ता, १९४९ | 

उत्तररामचरित : सी० शंकरराम शास्त्री, श्री बाल्मनोरमा प्रेस, मद्रास, १९६२ | 

उत्तररामचरित : ईश्वस्चन्द्र विद्यासागर, कलकत्ता; १८७६ | 

उत्तररामचरित : पं० बी० एस० घाटे, नागपुर, १८९५ | 

उत्तररामचरित : टी० आर० रत्नम्‌ ऐयर ओर के० पी० परब, बम्बई, १९०३ | 

उत्तररामचरित : एडवर्ड बी० कवबिल, कलकत्ता, १८६२ | 

उत्तररामचरित : आनन्दस्वरूप तथा जनार्दन शास्त्री पाण्डेय, मोतीलाल बनारसी- 
दास, ९९६१३॥। 

उत्तररामचरित ( रामाज लेटर हिस्ट्री ): श्रीपद कृष्ण बेल्वल्कर, हारवर्ड युनिवर्सिटी 
प्रेस, १९१५ । 

ए हिस्ट्री आॉँव इण्डियन लिटरेचर, खण्ड ३, भाग ३: एम० विण्टरनित्ज, मोती- 

छाल बनारसीदास, १९६३ | 

ए हिस्ट्री आँव संस्कृत लिटरेचर : आर्थर ए० मैकडोनल, लन्दन, १९१३१। 

ए संस्कृत-इज्ञकिश डिक्शनरी : सर मॉनीयर मॉनीयर विलियम्स, आक्सफोर्ड, १९५१ | 

ए हिस्ट्टी ऑँव संस्कृत लिटरेचर ( क्ठासिकल पीरियड ), खण्ड १४ एस० एन० 
दासगुप्त तथा एस० के० दे, कलकत्ता, १९४७ | 

ए हिस्ट्री ऑँव संस्कृत लिट्रेचर : वी० वरदचारी, इलाह्यबाद, १९५२ । 

एरिस्टोटि्स थिअरी आऑव पोएट्री एण्ड फाइन आर्ट ( चतुर्थ संस्करण ) : एस० एच० 
बुचर, डोवर पब्लिकेशन्स, अमरीका, १९५१ | 
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्ु बिब्लिओं ग्राफी आँव लू संस्कृत ड्ासा ; माग्टगोमरी स्व्यूलर, द्‌ कोलगियय! 
युनिवर्सिटी प्रेस, १९०६ | 


ए नोट ऑन भवभूति एण्ड वक्‍्पतिराज : जे० हटेंल, लन्दन, 2९२४ | 

पेन इण्टोडक्शन टु द्‌ स्टडी ऑब लिटरेचर : विलियम हेनरी हृड्सन, लन्दन, १९६३ | 

ऐस्पेक्ट्स आँव संस्कृत छिवरेचर : एस० के० दे, कलकत्ता, १९०९ | 

कथासरित्सागर : जीवानन्द विद्यासागर, रमानाथ मजुमदार लेन, कलकत्ता । 

कथासरित्सागर : पं० दुर्गाप्रसाद तथा काशीनाथ पाण्डुरंग परब, निर्णयसागर प्रेस, 
वम्बई, १९०३ | 


कलेक्‍्टेड व्स॑ ऑब सर आर० जी० भाण्डारकर, खण्ड २: भाग्यरकर ओरिए्टल् 
रिसच इन्म्ब्च्यूट, १९२८ | 

ऊफ्ट्रीध्यूशन्त ठु द्‌ हिस्‍्दी आब द हिन्दू ड्रामा: मनोमोहन घोष, कलकत्ता, १९५८ | 

कम्परेटिव एस्थेटिक्प, खण्ड १ और २ : के० सी० पाण्डेय, चौखम्बा संस्कृत सीरीज 
आफिस, वाराणसी--१, १९५१ | 

कादम्बरी : पाण्डेय रामतेज शास्त्री, पण्डित पुस्तकालय, काशी, १९६४ 

काव्यमीमांसा : पं० केदारनाथ शर्मा सारस्वत, विहार राष्ट्रमापा परिषद्‌ , 
पटना १९५४ | 

कालिदास और भवभूति : द्विजेन्रलाल राय ( अनु० पं० रूपनारायण पाण्डेय ) 
बम्बई, १९५६ | द 

काव्यप्रकाश : ( नाग्रोजीमद् विरचित “डउलद्योत्त! तथा गोविन्द टाकुर विरचित “प्रदीप 
के साथ ), पुण्यपत्तन, १९११ | 


कल्हणाज राजतरंगिणी-ए क्रोनोछॉजी आँव द्‌ किंग्स ओऑंव काइमीर, खण्ड $ और २: 
एम० ए० स्टेइन, मोतीलाल बनार्सीदास, १९६१ | 

क्रिटिक्स ऑन संस्कृत ड्रासा : डा० सदाशिव ए.० डांगे तथा श्रीमती सिन्धु एस० डांगें, 
मुरादाबाद, १९६३ 


कुन्द्माछा : कृष्णकुमार धवन, भारतीय संस्कृत भवन, जाल्‍ून्धर, १९५५ | 

ग्रेट संस्कृत प्लेज : पी० लाल, न्यूयाक, १९६४ | 

चारुदुत्त : पं ० कपिलदेव गिरि, चोखम्बा विद्याभवन, वाराणसी, १९६० | 

टाइवलक कॉइन आंव एन्स्येण्ट इण्डिया ( पाण्डुछिपि ) : कल्याणकुमार दासगुप्रछ, कछ- 
कत्ता विश्वविद्यालय, १९६४ | 

ड्ामा इन एस्येण्ट इण्डिया : एस० सी० मठ, दिल्ली, १९६१ | 

द संस्कृत ड्रामा इन इट्स ऑरिजिन, डेवलूपसेण्ट, ध्यूरी एण्ड प्रेक्टिस ः ए० बी० 
कीथ, आक्सफोर्ड, १९२४ | 

द्‌ टाइप्स ऑँव संस्कृत ड्रामा : डी० आर० मनकद, कराची, १९१६ | 
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द्‌ ज्योग्राफी ऑब कालिदास : एच० सी० चकलदार, कलकत्ता, १९६३ | 

द्‌ नाव्यशाख ( खण्ड १ ओर २): मनोमोहन घोष, द एसिआटिक सोसाइटी, 
कलकत्ता, १९६९ | 

द्‌ कठासिकल ड्रामा आऑँव इण्डिया : हेनरी डब्ल्यू० वेल्स, एशिया पब्छिशिंग हाउस 
बम्बई, १९६३ । 

दु छॉज एण्ड प्रेक्टिस आँव संस्कृत ड्रामा : एस० एन० शास्त्री, चोखम्ब्रा संस्कृत 
सीरीज आफिस, वाराणसी, १९६१ | क्‍ 

द्‌ एस्थेण्ट ज्योग्राफी आँव इण्डिया : अलेक्जेण्डर कनिंषम, वाराणसी, १९६३ | 

द्‌ सोसछ प्ले इन संस्कृत : वी० राघवन, इण्डियन इन्स्टीच्यूट आऑँव कब्चर, 
बंगलोर | 

द्‌ एनाटॉमी आँव ड्रामा : मार्जोरी बोब्टन, छन्दन, १९६० | 

दृद्मरूपक : निर्णय सागर प्रेस, वि० सं० १९८३ | 

दृशकुमारचरित : निर्णयसागर प्रेस, बम्बई, १९३३ | 

दुर्गासप्तद्ती : गीता प्रेस, गोरखपुर । 

नाव्यसमीक्षा : डा० दशरथ ओझा, नेशनर पब्लिशिंग हाउस, दिल्ली, द्वितीय 
संस्करण । 

ध्वन्याकोक : जगन्नाथ पाठक, चोखम्बा प्रकाशन, वाराणसी, १९६५ 

नाव्यशास्र : पं० केदारनाथ, निर्णयसागर प्रंस, बम्बई, १९४३ | 

नाव्यशासत्र : पं० बठुकनाथ शर्मा तथा पं० बलदेव उपाध्याय, चोखम्बा संस्कृत सीरीज 
आफिस, बाराणसी, १९२९ | 

नाव्यशाख : एम० रामकृष्ण कवि, गायकवाड ओऔरिएण्टल सीरीज, खण्ड ५८, 
बड़ोदा, १९३४ | 


निघण्दु तथा निरुक्त : लक्ष्मणसरूप, मोतीलाल बनारसीदास, दिल्ली, १९६७ | 

पद्मपुराण : विश्वनाथनारायण, आनन्दाश्रम मुद्रणाल्य, पुण्याख्यपत्तन, १८९४ | 

पाश्चात््य काव्यशास्त्र की परम्परा : डा० नगेन्द्र, दिल्ली विश्वविद्यालय, दिल्ली | 

पृथ्क्लीराज कपूर अभिननन्‍्दन ग्रन्थ : किशलयमंच, इत्यहबाद, १९६३ | 

प्रकृति ओर काव्य (संस्कृत साहित्य ) : रघुबंश, नेशनल पब्लिदिंग हाउस, 
दिल्ली, १९६३ ॥। 

प्रतिमानाटक : आचार्य रामचन्द्र मिश्र, चौखम्बा संस्कृत सीरीज आफिस, वाराणसी 
आर 

प्रसक्ष राघव : शेषराज शर्मा शास्त्री, चोखम्बा विद्याभवन, वारा णसी, १९५६ | 

प्रतिमानाटक : टी० गणपति शास्त्री, त्रिवेन्द्रम्‌ संस्कृत सीरीज, १९१५ | 

प्राचीन भारतीय साहित्य ( प्रथम भाग, द्वितीय खण्ड ): एम० विप्टरनित्ज, मोती- 
लाल बनार्सीदास, दिल्ली, १९६६ | 
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बह्सूत्रशाइरसाष्यस्‌ : महादेवशाल्री बाके, निर्णयसागर प्रेस, बम्बई, १९३१४। 
बारूरामायण : जीवानन्द विद्यासागर, कलकत्ता, १८८४ | ः 
बद्वत्कथासंजरी : पं० शिवदत्त शर्मा, निर्णयसागर प्रेस, बम्बई, १९०१ |. 
भरत का नाव्यशासत्र ( भाग १) : रघुवंश, मोतीलाल बनारसीदास, दिछी, १९६४। 
. भ्रवभूति एण्ड हिंज प्लेस इन संस्कृत लिटरेचर : ए० बरआ, कलकत्ता, (८७८ 
भवभूति : आर० डी० कमाकर, कर्नाटक विश्वविद्यालय, घरवार, श९६३। 
भारतीय नाव्य-साहित्य : ( सेठ गोविन्ददास अमिनन्दन अन्य ), नयी दिछी । 
भास-ए स्टडी : ए० डी० पुसल्कर, छाहोर, १९४० | 
भासनाटकचक्र : सी० आर० देवधर, ओरिएण्टल बुक एजेंसी, पूना, १९६२ | 
आभावश्रकाशन : शारदातनय, गायकवाड ओरिएण्टल सीरीज, १९३० । 
भोजा'ज ख्भारप्रकाश : डा० वी० राघवन, श्रीकृष्णपुरम्‌ स्ट्रीट, मद्रास, १९६३ | 
. महावीरचरित : जीवानन्द विद्यासागर, कलकत्ता, १८७३ | 
मनुस्खति ( मन्वर्थमुक्तावली' सहित ) : निर्णयसागर प्रेस, बम्बई, १९४६ | 
. महावीरचरित : ए० बरुआ, कलकत्ता एण्ड लन्दन, १८७७ | 
हावीरचरित : टोंडरमल, आक्सफोड, १९२८ | 
महावीरचरित : आचार्य रामचन्र मिश्र, चोखम्बा विद्याभवन, वाराणसी, १९५५ | 
महावीरचरित : निणयसागर प्रेस, बम्बई, शक सं० १८२३ । 
हाकवि भवभूति ओर उनका उत्तररामचरित : डा० कृष्णकान्त त्रिपाठी, कानपुर, 
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